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babe  von  ihnen  nur  tiefste  Wahrh  eit  gebort. 
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I. 


DER  MENSCH  UND  DIE  KUNST 

Die  Kunst  der  Primitiven!  Wir  kannten  sie  bisher  kaum,  wir  achteten  kaum 
auf  sie,  von  fernen  Welten  geschaffen,  fern  im  Raum,  fern  in  der  Zeit  und 
fern  im  Denken.  Von  unserer  Höhe  blickten  wir  herab  auf  sie,  die  Un¬ 
vollkommenen,  die  Primitiven,  und  sahen  nicht  die  Kraft  und  die  Gewalt,  die 
in  ihnen  lag. 

Unsere  Zeit  —  arm  und  reich  zugleich  —  tritt  heraus  aus  dem  engen  Rahmen 
europäischer  Kunstbetrachtung,  ungemessen  erweitert  sich  das  Bild,  die  ersten 
Schritte  werden  getan  zur  Weltgeschichte  der  Kunst.  Unsere  Zeit,  eine  Stunde 
des  Übergangs,  ohne  festen  Halt  in  sich  selbst,  ohne  Stil,  ohne  klare  Bindung, 
ohne  eindeutigen  Charakter,  Stunde  des  Suchens  und  Wollens,  des  Wunschens 
und  Gärens  —  unsere  Zeit  mul?  notwendig  sich  öffnen  der  fremden  Kunst,  die 
unsere  eigene  Sehnsucht  ist. 

Überdrüssig  sind  wir  geworden  der  alten  Kultur,  der  alten  Kunst,  und  sind 
doch  mit  ihr  verbunden,  wir  kommen  nicht  los  von  ihr  und  hängen  so  —  W an¬ 
derer  der  Seele  —  zwischen  den  Dingen.  Das  Gewordene  spricht  nicht  mehr 
mit  kräftiger,  deutlicher  Stimme;  und  das  Werdende  ist  noch  keine  Erfüllung, 
nur^Vunsch  und  Traum  und  starkes  Wollen. 

Und  so  erscheinen  die  fremden  Kulturen  bunt  und  vielgestaltig,  verwirrend 
und  lockend.  Welche  Fülle  eigener  Formen,  welcher  Reichtum  neuen  Sehens, 
welche  Buntheit  neuen  Schaffens!  Unendlich  weitet  sich  das  Feld,  neue  Völker 
treten  herein,  neue  Menschen  mit  neuen,  uralten  Formen,  ewigem  Schaffen. 

Wie  eng  erscheint  die  alte  Kunstgeschichte,  die  glaubte,  Kunstgeschichte  der 
Welt  zu  sein. 

Die  Kunst  der  Primitiven  ist  in  Wahrheit  nicht  primitiv  —  der  Mensch  der 
Zeit  lebt  primitiv,  seine  Wirtschaftsform  ist  primitiv  —  seine  Kunst  ist  der 
reinste  Ausdruck  seiner  Welt,  die  nie  primitiv,  sondern  nur  anders  geschaut, 
unter  anderen  Formen  erlebt  ist.  Die  Kunst  hebt  sich  noch  nicht  ab  von  übrigen 
geistigen  Dingen,  sie  ist  verbunden,  verwoben  mit  tausend  Fäden  dem  Leben, 
ist  das  Leben  des  Primitiven  selbst. 

So  müssen  wir  sie  sehen  unter  völlig  anderem  Aspekt.  Die  Begriffe  Winckel- 
manns  und  Goethes  reichen  nicht  mehr  zu,  die  Kunst  der  Urvölker,  der  Natur¬ 
völker  zu  deuten.  Eine  Zeit,  der  das  Griechentum  und  Renaissance  allein  als 
die  Höhe  der  Kunst  erscheint  und  jede  stilisierte  Richtung  als  ein  Verfall, 

7 


5806*70 


wird  kein  Verständnis  haben  für  die  Kunst  der  primitiven  Völker.  Der  Einfluß 
des  Aristoteles  war  nicht  nur  an  dieser  Stelle  unheilvoll.  Und  als  er  sank, 
kam  das  Entwicklungsproblem,  das  in  allen  exakten  Wissenschaften  zugleich 
erschien,  dem  Denken  zu  Hilfe.  Das  Bild  Winckelmanns  und  Goethes  blieb 
bestehen.  Man  hielt  Gotik,  byzantinische,  ägyptische  Kunst  für  Entwicklungs¬ 
stufe  —  man  sprach  sogar  von  Mangel  an  Können  —  und  das  Problem  schien 
vollkommen  gelöst. 

Alois  Riegl  war  es,  der  im  Kampf  gegen  die  Arbeit  Gottfried  Sempers  den  Be¬ 
griff  „Kunstwollen"  schuf,  er  war  es,  der  zum  erstenmal  betonte,  daß  nicht  die 
Erkennung  der  Kunsttat  das  Wesentliche  sei,  sondern  das  Erfühlen  des  Wollens 
zur  Kunst.  Der  Schwerpunkt  der  Kunstbetrachtung  fiel  in  das  geistige  Leben  des 
Menschen  der  einzelnen  Stilperioden,  die  Stilarten  traten  nebeneinander.  Die 
Annäherung  an  die  Wirklichkeit  war  ihm  kein  Urteilskriterium  mehr. 

Die  Zeit,  die  Riegl  folgte,  brachte  wundervoll-feinsinniges  Versenken  in  Art 
und  Geist  der  Zeiten  und  Stile,  ein  seltenes  Ahnungs-  und  Einfühlungsvermögen 
erschloß  die  Fülle  der  Formen  und  Bilder. 

Aber  dieser  Weg  machte  im  Grunde  Halt  bei  der  Deutung  des  Geistigen. 
Er  reichte  wohl  auch  aus,  wo  es  das  Einleben  galt  in  Künstler  und  Kunst  der 
näheren  Zeit  Europas,  doch  er  versagt  bei  dem  Erfühlen  fremder,  ferner  Welten 
von  Kunst  und  Kultur. 

Die  Wurzel  der  Kunst  ist  immer  das  geistige  Leben  der  Zeit,  aber  die  letzte 
Bedingung  ist  damit  noch  nicht  gegeben,  denn  wo  ist  die  ^Vurzel  des  Geistes? 
Ist  er  autochthon?  Oder  ist  er  selbst  wieder  abhängig?  Ist  er  nur  die  Ursache 
einer  Wirkung,  die  auch  ihn  nach  bestimmten  Gesetzen  wandelt? 

Mag  diese  Frage  für  die  uns  naheliegenden  Verhältnisse  nicht  so  entscheidend 
sein,  da  uns  das  Lehen  der  näheren  Zeiten  in  all  seinen  feinen  Verästlungen 
und  Linien  bewußt  ist,  sie  wird  aber  die  Grundfrage  für  die  Zeit-  und  Kunst¬ 
verhältnisse,  die  uns  unbekannt  und  neu  sind  und  deren  inneres  Leben  wir  in 
seiner  letzten  Wurzel  erschauen  wollen.  Ästhetisierende  V/orte  helfen  da  nicht, 
sie  führen  nur  ab  vom  Wege,  doch  sie  lösen  kein  Problem. 

Vor  uns  liegt  eine  verwirrende  Vielheit  von  Formen  der  Kunst  —  naturali¬ 
stischer  und  geometrischer  Stil  immer  wieder  wechselnd  und  schwankend. 
Woher  der  Wandel? 

So  steht  die  Frage  auf  nach  dem  Ursprung  des  Stils  und  des  V/ andels  der 
Kunst,  die  Frage  nach  dem  Gesetz. 

Jeder  Stil  ist  eine  Notwendigkeit,  er  ist  unentrinnbar,  ist  Schicksal,  wie 
Theodor  Däubler  einmal  sagt.  Niemals  ist  die  Kunst  zufällig,  immer  ist  sie 
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verbunden  mit  dem  gleichzeitigen  Leben  in  Religion,  Mystik,  Wissenschaft, 
Philosophie,  Recht  und  Staat.  Alle  diese  Momente  bedingen  sich  wechselseitig 
und  schaffen  für  sich  eine  Einheit.  Der  letzte  Grund  aber,  der  auch  ihr  Wesen 
entscheidend  gestaltet,  ist  die  Wirtschaft.  Das  Ökonomische  ist  der  Urgrund, 
es  bildet  das  Anders-Sein,  es  bedingt  den  Wandel. 

Diese  ökonomische  Geschichtsauffassung  ist  ein  neuer  Gesichtspunkt  in  der 
Kunstgeschichte,  ein  neuer,  ein  anderer  Weg  —  der  einzige  Weg  aber,  der  in 
der  Kunst  der  Primitiven  den  Pfad  zu  zeigen  vermag. 

Die  Abhängigkeit  des  Menschen  von  den  Einflüssen  der  Natur,  ein  Gedanke, 
dem  ökonomischen  Gesichtspunkte  nahe,  und  doch  gänzlich  verschieden,  wird 
zuerst  von  der  Philosophie  begründet.  Auf  eine  breite  Basis  stellt  ihn  Herder 
in  seinen  „Ideen“.  Von  hier  aus  beeinflußt  er  die  Positivisten.  Er  wird  ein¬ 
gehend  begründet  bei  Taine,  Buckle,  Spencer,  Comte  u.  a.  Er  dringt  ein  in  die 
Naturwissenschaften  durch  Lamarck  und  Darwin.  In  der  Ethnologie  erscheint 
er  zuerst  1783  bei  Förster.  Niemals  aber  ist  es  das  Ökonomische,  das  als  das 
Bestimmende  erkannt  wird.  Prichard  schreibt  der  Rasse  alle  Kraft  zu,  dem 
Klima  Re'clus  und  Alexander  v.  Humboldt,  Quatrefagues,  Gumplowicz  und 
Waitz  sehen  das  soziale  Milieu  als  das  Bestimmende  an,  die  geographische 
Lage  wird  als  der  Grund  der  Wandlung  der  Kultur  betont  bei  Rohse,  Bastian, 
Ritter  und  Rapp. 

Alle  diese  Momente  sind  der  eine  oder  der  andere  Teil  der  Wirtschaft; 
denn  Wirtschaft  ist  immer  der  Stoffwechsel  zwischen  Mensch  und  Natur, 
wie  Marx  einmal  sagt.  Soziales  Milieu  und  Rasse  bestimmen  den  einen  Teil, 
den  Menschen;  Klima  und  geographische  Lage  den  anderen  Teil,  die  Natur, 
die  Zusammenarbeit  von  beiden  aber  erst  schafft  den  Gesamtprozeß,  den  Stoff¬ 
wechsel,  die  Wirtschaft.  Sie  selbst  bedingt  auch  bei  gleichbleibender  Rasse  und 
bei  gleichbleibenden  Verhältnissen  von  Klima  und  Lage  den  Fortschritt  durch 
Wechselwirkung  von  Produktion  und  Konsumtion.  Und  mit  dem  Fortschreiten 
wandelt  sich  der  Stil. 

D  as  Klima  und  die  Lage  blieb  dieselbe  im  Italien  des  Mittelalters,  und  doch 
erwuchs  die  Renaissance,  das  Klima  und  die  Lage  blieb  dieselbe  in  Kreta,  in 
Peru,  im  Norden  Europas  —  und  doch  wandelte  sich  die  Kunst. 

Nicht  das  Klima,  nicht  die  Lage  ist  der  letzthin  bestimmende  Faktor,  sondern 
die  Wirtschaft,  die  Form  der  Ökonomie. 

Diesen  Gedanken  zuerst  klar  und  scharf  betont  zu  haben,  ist  das  Verdienst  von 
Karl  Marx.  Es  gibt  nach  Marx  nichts  Gesondertes,  kein  Wissensgebiet  besteht 
für  sich  allein,  weder  Religion,  noch  Philosophie,  noch  Kunst.  Alle  Gebiete 
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durch  dringen  sich  gegenseitig  und  sind  eine  Einheit.  So  gibt  es  nicht  verschiedene 
Wissenschaften,  sondern  eine  einzige  Wissenschaft,  und  jedes  Wissensgebiet 
behandelt  nur  eine  Seite,  eine  Ausstrahlung  des  großen  einheitlichen  Gesamt¬ 
komplexes,  des  Lebens  selbst.  Das  Leben  aber  regelt  sich  durch  bestimmte 
Formen  der  Produktion  und  Konsumtion,  durch  die  Wirtschaft.  Produktion 
und  Konsumtion  sind  in  ihrem  Gegeneinander-  und  Zusammenwirken  nie  gleich, 
die  Wirtschaft  ist  in  ständiger  Wandlung.  Daher  ist  der  Gesamtkomplex  des 
Lebens  nichts  Stabiles,  sondern  etwas  Dynamisches,  daher  steht  das  Leben 
nicht  still,  sondern  fließt  ewig  fort  zwischen  den  beiden  Polen  Stirb-Werde 
und  Werde-Stirb,  wie  Simmel  es  ausdrückte.  In  juristischen,  politischen,  reli¬ 
giösen,  künstlerischen  oder  philosophischen,  kurz  ideologischen  Formen  werden 
sich  die  Menschen  der  Wandlung  bewußt  und  fechten  sie  aus,  die  letzte  Ur¬ 
sache  der  Veränderung  aber  liegt  in  der  ökonomischen  Grundlage.  „Es  ist  nicht 
das  Bewußtsein  der  Menschen,  das  ihr  Sein,  sondern  umgekehrt  ihr  gesell¬ 
schaftliches  Sein,  das  ihr  Bewußtsein  bestimmt.“  (Marx.) 

Engels  hat  denselben  Gedanken  in  einem  Brief  von  1895  vielleicht  am  deut¬ 
lichsten  ausgesprochen,  wenn  er  sagte:  „Die  politische, rechtliche, philosophische, 
religiöse,  literarische,  künstlerische  Entwicklung  beruht  auf  der  ökonomischen. 
Es  ist  nicht,  daß  die  ökonomische  Lage  als  Ursache  allein  aktiv  ist  und  alles 
andere  nur  passive  ^Virkung,  sondern  es  ist  Wechselwirkung  auf  Grundlage 
der  in  letzter  Instanz  stets  sich  durchsetzenden  ökonomischen  Notwendigkeit.“ 
An  einer  anderen  Stelle  sagt  Engels,  die  Ideologie  ist  der  ideelle  Reflex  der 
sozialen  Verhältnisse  und  weiter,  die  ökonomischen  Verhältnisse  sind  die  in 
letzter  Instanz  entscheidenden,  so  sehr  sie  auch  von  den  ideologischen  beeinflußt 
werden  mögen,  sie  bilden  den  durchgehenden,  allein  zum  Verständnis  führenden 
roten  Faden. 

Es  ist  in  dieser  Auffassung  also  nicht  gesagt,  daß  im  Verlauf  der  Geschichte 
nur  ökonomische  Motive  die  wirkenden  Faktoren  seien,  daß  sie  das  Ideelle 
schafften,  Engels  hat  sich  verschiedentlich  gegen  eine  solche  Auslegung  gewandt. 
Die  ökonomische  Geschichtsauffassung  besagt  lediglich,  daß  die  ideologischen 
Faktoren  nie  zufällig,  nie  unabhängig  von  der W irts ch af tsf orm  auftreten,  daß  sie 
vielmehr  in  engem,  innerem  Zusammenhang  stehen  mit  den  ökonomischen  Be¬ 
dingungen,  in  einem  so  engen  Zusammenhang,  daß  sie  in  ständiger  Wechsel¬ 
wirkung  aufeinander  reagieren. 

Als  letzte  bestimmende  Wurzel  der  Kultur  einer  Zeit  aber  schält  sich  die 
ökonomische  Struktur  heraus.  Sie  ist  die  „Basis“  das  „in  letzter  Instanz“  be¬ 
stimmende  Moment,  die  Ideologie  ist  an  sie  gebunden. 
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In  diesem  Sinne  hat  auch  Stammler  das  Verhältnis  der  beiden  Faktoren 
gefaßt,  wenn  er  sagt:  „Rollt  man  die  Kette  der  Ursachen  weiterhin  auf  und  er¬ 
kennt  sie  in  ihrem  einheitlichen  Zusammenhänge  vollständig,  so  gelangt  man 
schließlich  immer  zu  der  Unterlage  des  sozialen  Lebens  —  zu  der  sozialen 
Wirtschaft.“ 

Mit  der  Aufstellung  dieser  Tatsache  sind  die  Notwendigkeiten  gegeben,  die 
die  Formen  der  Kunst  bedingen.  Hier  liegt  das  Gesetz  der  Kunst.  Der  natura¬ 
listischen  Form  müssen  bestimmte  —  bei  aller  Verschiedenheit  in  der  Grund¬ 
richtung  gleiche  —  ökonomische  Formen  entsprechen  und  umgekehrt,  und  ebenso 
erfordert  der  geometrische  Stil  wieder  andere,  ebenso*  bestimmte  Formen  der 
ökonomischen  Struktur.  Von  diesem  Gesichtspunkt  aus  gewinnt  die  Kunst  der 
Primitiven  ein  ganz  bestimmtes  Aussehen,  einen  gesetzmäßigen  Charakter,  einen 
notwendigen  Ablauf.  Das  Unentwirrbare  weicht  der  klaren  Linie,  das  Unlös¬ 
bare  trennt  und  entfaltet  sich. 

Zuerst  offenbaren  sich  für  die  Kunst  deutlich  zwei  Stilarten,  die  sich  gegen¬ 
überstehen,  ihr  Wechsel  ist  sichtbar  durch  die  gesamte  Geschichte  der  Kunst. 
Schon  Schiller  wies  auf  diesen  Gegensatz  hin,  Schlegel  sprach  von  ihm,  aber 
erst  Nietzsche  stellte  ihn  klarer  heraus. 

Nietzsche  nannte  die  beiden  Gegensätze  des  Stils  apollinisch  und  dionysisch. 
Schiller,  von  Rousseau  und  der  Zeit  der  Idylle  beeinflußt,  stellte  nebeneinander 
naiv  und  sentimentalisch  —  so  verschieden  die  beiden  Begriffspaare  sind,  so  steht 
doch  auf  der  einen  Seite  das  ungehemmte  Triebhafte,  das  Naturgewachsene, 
bei  Schiller  als  das  Idyllische,  bei  Nietzsche  als  das  Ungebärdete,  Ungestüme 
bezeichnet,  auf  der  anderen  Seite  das  durch  den  Verstand  Geglättete.  In  neuerer 
Zeit  spricht  man  zumeist  von  naturnachahmend  und  geometrisch,  man  hat  auch 
abstrakt  und  einfühlend  oder  ideoplastisch  und  physioplastisch  vorgeschlagen. 
Gerade  diese  Bezeichnung  aber,  auch  für  die  Malerei  angewandt,  ist  ganz  miß¬ 
verständlich,  naturnachahmend  und  geometrisch,  ist  aber  bei  weitem  zu  eng.  Die 
beiden  großen  Stilgegensätze  offenbaren  vielleicht  am  deutlichsten  ihr  Wesen, 
wenn  man  sie  als  „sensorisch“  und  „imaginativ“  bezeichnet. 

„Sensorisch“  drückt  in  stärkstem  Maße  die  Beziehung  auf  die  Sinne  aus,  auf 
das  Außen,  auf  das  durch  die  Sinne  Gegebene.  Es  bedeutet  eine  Hinwendung 
zum  Hier,  zu  der  Fülle  der  Eindrücke  und  zu  den  Formen  ihrer  Erscheinung. 
Mag  diese  Stilform  als  mehr  idealistisch  wie  bei  den  Griechen  und  der  Re¬ 
naissance  oder  mehr  realistisch  wie  bei  den  Impressionisten  erscheinen,  immer 
steht  hier  die  Welt  vor  dem  Ich,  das  Gegebene  vor  dem  Erschlossenen,  das 
Außen  vor  der  Seele,  vor  Gott. 
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Der  imaginative  Stil-Inbegriff  dagegen  bedeutet  die  Entfernung  vom  Leben, 
die  bewußte  Abwendung  von  der  Natur,  die  Hinwendung  zum  Jenseits,  zu 
Fragen  der  Seele;  die  Selbstscbau,  das  Aufgehen  im  Unendlichen.  Eine  solche 
Zeit  wird  sich  der  Mystik  zuwenden,  der  Magie,  dem  Totenkult,  der  Religion. 

Die  Ausdrucksform  der  sensorischen  Kunst  ist  die  Nachzeichnung  der  Wirk¬ 
lichkeit,  die  Nachahmung  der  Natur  im  Sinne  des  Aristoteles,  die  Wiedergabe 
des  Gegenständlichen  und  seiner  Umrißlinien,  die  Darstellung  des  Augenblicks, 
des  Wandelbaren  selbst.  Die  imaginative  Kunst  dagegen  erstrebt  das  Bleibende, 
das  Ewig-Eine  in  den  Dingen,  das  Wesenhafte,  das  Gesetz.  Sie  wird  das 
Mystische  des  Dreieckes  suchen,  das  Ursymbol  des  Kreises,  das  Beruhigende 
des  Quadrats.  So  führt  der  Weg  zum  Geometrischen,  zum  Ornament  und  zur 
Stilisierung. 

Die  beiden  Gruppen  stehen  immer  nebeneinander  in  der  Geschichte  der  Kirnst 
—  sie  treten  besonders  typisch  heraus  in  der  Kunst  der  Primitiven.  Hier  stehen 
sie  oft  hart  nebeneinander,  kaum  getrennt  durch  Zeit  und  Raum.  Jede  von  ihnen 
ist  notwendig,  jede  von  ihnen  ist  Erfüllung,  eine  Höherschätzung  der  einen 
würde  die  andere  verkennen.  Sie  gehören  zum  Bilde  des  Ganzen  wie  Tag  und 
Nacht  oder  wie  Schatten  und  Licht.  Ein  Ineinander-Ubergehen  ist  immer  da, 
niemals  aber  ein  Zusammenfallen  an  den  Höhepunkten  —  die  Vereinigung  ist 
unmöglich,  unmöglich  wie  das  Inein  anderfallen  von  Ich  und  Welt,  von  Wille 
und  Vorstellung  in  Schopenhauers  Sinne,  von  Subjekt  und  Objekt. 

Ewiger  Wandel,  ewiges  Wechseln  in  der  Geschichte  der  Kunst!  Nie  steht 
das  Rad  des  Vierdens  still,  unaufhaltsam  rollt  es  vorwärts,  nicht  immer  Höher¬ 
entwicklung  schaffend,  wohl  aber  ewiges  Anderssein. 

Wie  das  Ganze  des  Lebens  beides  umfaßt,  so  muß  auch  das  Ganze  der  Kunst 
beide  Seiten  als  Teile  in  sich  schließen.  Eine  Auffassung,  die  das  Viesen  der 
Kunst  allein  in  der  Annäherung  an  die  Wirklichkeit  sähe,  wäre  verfehlt,  ebenso 
eine  Auffassung,  die  allein  das  Stilisierte  als  Kriterium  gelten  ließe. 

Die  Geschichte  der  Ästhetik  gibt  deutlich  das  Bild  dieses  Suchens  nach  einer 
übergeordneten  Definition  des  Begriffes  Kunst.  Je  nach  der  Zeit  ist  sie  entweder 
objektivistisch  oder  subjektivistisch  orientiert,  mag  sie  nun  ganz  vom  betrach¬ 
tenden  Subjekt  ausgehen  wie  bei  Kant,  bei  Schopenhauer,  Spencer  und  Herbart, 
mag  sie  die  Kunst  mit  Konrad  Lange  als  Illusion  oder  mit  Eduard  von  Hart¬ 
mann  als  ästhetischen  Schein  erklären,  mag  sie  als  Einfühlung  aufgefaßt  werden 
wie  bei  Gouffroy,  bei  Jean  Paul,  Herder,  Lotze,  du  Prel,  Siebeck  und  Theodor 
Lipps,  oder  mag  auf  der  anderen  Seite  die  objektivistische  Betrachtung  im 
Vordergrund  stehen  wie  bei  Aristoteles,  Batteux,  Burke,  Reid,  Smith,  Baum- 
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garten  und  ihren  Nachfolgern  —  immer  wird  nur  die  eine  Seite  der  Kunst  ge¬ 
sehen,  entweder  das  Objekt  oder  das  Subjekt. 

Unsere  Zeit  ist  auch  für  diese  Fragen  hellhöriger  geworden  —  sie  erkennt, 
dal?  die  alten  Deutungen  für  die  moderne  expressionistische  Kunst,  für  grol?e 
Epochen  der  Kunst  der  Primitiven,  nicht  mehr  zureichen,  sie  sucht  nach  neuen 
Definitionen,  nach  neuen  Richtlinien. 

Offenbar  ist,  dal?  jedes  Kunstwerk  die  Resultante  aus  zwei  Komponenten 
bildet,  einmal  dem  Ich,  dem  schaffenden  sowohl  wie  dem  aufnehmenden  und 
andererseits  einem  Gegebenen,  das  als  ein  Außen  dem  Subjekt  gegenübersteht. 
Wir  können  also  sagen,  Kunst  ist  der  gestaltete  Ausdruck  der  Beziehung  von 
Ich  zu  Welt,  oder  exakter  ausgedrückt,  da  Welt  als  Gegenstand  der  äußeren 
Wahrnehmung  dem  Ich  als  Gegenstand  der  inneren  Wahrnehmung  gegenüber¬ 
steht:  Kunst  ist  der  gestaltete  Ausdruck  der  Beziehung  des  endlichen  Ich  zum 
unendlichen  Ich.  Mit  dieser  Definition  ist  der  Angelpunkt  gegeben,  von  dem 
man  erst  die  Kunst  der  Primitiven  zu  fassen  vermag.  Hier  ist  nicht  weniger 
und  nicht  mehr  Kunst  als  in  der  Renaissance  oder  bei  den  Impressionisten. 
Jedesmal  ist  der  Stil  der  notwendige  Ausdruck  des  Lebens,  er  stellt  für  seine 
Zeit,  wie  Worringer  sagt,  die  höchste  Beglückung  dar.  Die  Beziehung  des  un¬ 
endlichen  zum  endlichen  Ich  kann  entweder  innerweltlich  oder  außenweltlich 
fundiert  sein,  entweder  immanent  oder  transzendent.  So  ergeben  sich  die  beiden 
Stil-Inbegriffe,  transzendent  oder  imaginativ  und  immanent  oder  sensorisch. 
Wir  finden  sie  beide  in  der  Kunst  der  Primitiven,  wir  finden  sie  gerade  hier 
in  ihren  reinsten,  abgeklärtesten  Formen.  Das  Sensorische  der  paläolithischen 
Menschen,  der  Buschmänner  und  Eskimos,  ist  ganz  und  durchaus  sensorisch, 
sensorisch  ohne  jedes  Zugeständnis;  das  Imaginative  der  Menschen  der  Neu¬ 
steinzeit  und  der  Bronzezeit  ist  der  Typus  dieser  Stilform.  Es  ist,  als  ob  alle 
spätere  Kunst  wie  ein  Zurückblicken  wäre  auf  diese  Urformen,  wie  ein  unbe¬ 
wußtes  Sicherinnern,  wie  ein  unbewußtes  Nachbilden  jener  großen  Werke  der 
Kunst.  Jene  Menschen  gehen  unverbildet,  mit  ganzer  Kraft  und  voller  Seele 
heran  an  die  Kunst,  wir  dürfen  nicht  mehr  lächelnd  hinabschauen  in  jenes 
Vorland  unseres  Lebens,  wir  müssen  uns  bewußt  werden,  daß  hier  ganzes, 
starkes  Wollen  und  Fühlen  wirklich  Ganzes  schafft  ohne  Reflexion,  ohne  zer¬ 
grübelndes,  zerfaserndes  Denken. 
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II. 


WIRTSCHAFT  UND  STIL 


Die  sensorische  Kunst  kann  nicht  entstehen  ohne  stärkstes  Hinwenden  des 
Menschen  zur  Natur.  Die  Kunst  der  Nachbildung  der  Natur,  der  Erfühlung  der 
Welt  und  des  Gegebenen  kann  nur  wachsen  in  einer  Zeit,  in  der  der  Mensch 
mit  allen  Fasern  verbunden  ist  dem  Hier,  hingegeben  der  Welt. 

Die  Kunst  der  Griechen  mußte  sensorisch  sein  und  ebenso  die  der  Renaissance 
bis  zu  den  Impressionisten.  In  der  Kunstart  beider  Epochen  gibt  es  Schwan¬ 
kungen  —  Aufklingen  und  Abklingen,  Änderungen  der  Probleme,  Wandlungen 
des  Wollens,  tiefste  Unterschiede  der  einzelnen  Künstlerpersönlichkeiten  — : 
doch  unter  großem  Gesichtswinkel  gesehen,  verglichen  etwa  mit  ägyptischer 
Kunst  oder  der  Kunst  Assyriens,  der  Gotik  oder  der  Kunst  von  Byzanz,  er¬ 
scheinen  sie  als  ein  Gemeinsames,  das  unter  einem  Wollen  steht. 

Und  dieses  ^Vollen  ist  bestimmt  durch  den  Gesamtkomplex  der  Zeit,  wie  es 
A.  E.  Brinckmann,  durch  den  „heimlichen  König“,  wie  es  Simmel  nennt.  Diesen 
Zentralbegriff  gilt  es  zu  fassen,  wenn  man  das  Einzelne  in  seinem  AVesen  er¬ 
schauen  will. 

Das  Kunstwerk  in  seinem  tiefsten,  letzten  Urgründe,  in  seinem  ihm  eigenen 
Sein  ist  nur  zu  verstehen  aus  sich  selbst,  als  autonome  Einheit  —  darüber  darf 
kein  Zweifel  bestehen  — ,  doch  den  Weg  zu  dem  Kunstwerk,  den  Weg  zu  seinem 
Wert,  seinem  Sinn,  seinem  Ziel,  zu  dem  Gewollten  und  dem  Erreichten,  zu  dem 
Werk  als  Ganzem,  gibt  erst  die  Erfühlung  und  Erschließung  des  Zentralbegriffs, 
des  heimlichen  Königs.  Das  Wollen  der  griechischen  Zeit  ist  ein  anderes  als 
das  der  ägyptischen  und  umgekehrt,  und  Kunstwerke  beider  Epochen  sind  nicht 
aneinander  zu  werten. 

Der  Zentralbegriff  des  griechischen  Lebens  ist  wirtschaftlich  bestimmt  durch 
den  Übergang  von  dem  reinen  Agrarsystem  der  Vorzeit  zum  Handels-  und 
Kolonisationssystem  der  hochgriechischen  Periode.  Die  Kolonisation  beginnt 
im  neunten  und  achten  Jahrhundert  und  nimmt  später  immer  mehr  zu.  Die 
griechische  Produktion  geschieht  in  den  ersten  Jahrhunderten  der  Koloni¬ 
sation  für  den  eigenen  Bedarf;  abgesetzt  werden  nur  solche  V/aren,  die  der 
Grieche  der  Zeit  selber  brauchte,  allmählich  aber,  etwa  vom  sechsten  und  fünften 
Jahrhundert  ab,  richtet  sich  die  Erzeugung  für  den  Absatz  ein.  Die  Produktion 
übersteigt,  wie  Neurath  zeigte,  die  eigene  Konsumtion,  der  Handel  mit  seinem 
Expansionsbedürfnis  und  seiner  ewigen  Bewegung  erreicht  seine  Blüte.  Xeno- 
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phon  berichtet  von  Städten,  die  sich  einem  Spezialindustriezweig  widmen.  Es 
entstehen  Haupthandelsstädte,  die  den  Handel  beherrschen.  In  notwendigem 
Zusammenhang  damit  werden,  wie  Aristoteles  berichtet.  Formen  des  Geld¬ 
kredits  entwickelt,  Banken  gelangen  zu  höherer  Bedeutung,  sogar  Vereinigungen 
der  Bankiers  und  alle  Formen  der  Spekulation  erscheinen  (Lysias,  Strabo). 

Gemäß  dieser  Wandlung  in  der  Wirtschaftsform  mußte  sich  das  geistige 
Leben  verändern.  Es  verlor  seine  Starrheit,  die  Bewegung  kam  hinein  in  das 
Denken.  Das  Mystische  der  alten  Zeit  verschwand,  die  Götter  wurden  Menschen. 
Die  Forderung  nach  Harmonie  und  Gleichmut  der  Seele  kennt  nicht  das  Unge¬ 
bundene  des  geistigen  Lebens  oder  die  letzte  Versenkung  in  Gott.  In  der  festen 
Gestalt  der  Kugel  erscheint  das  Weltall;  das  Maß  der  Dinge,  das  Begrenzte, 
Feste,  ist  die  Welt.  Das  Denken  hat  sich  abgewandt  von  allem  Überirdischen, 
es  bezog  die  Welt  in  sich  hinein,  es  wurzelte  im  Hier  und  war  in  ihm  be¬ 
schlossen.  Die  Naturwissenschaften  erklärten  die  vorher  unerklärbaren  Natur¬ 
gewalten  vernunftgemäß,  die  Philosophie  deutete  die  Zusammenhänge  von  Mensch 
und  Sein. 

Der  enge  Rahmen  des  V/eltbildes  des  bronze-  und  eisenzeitlichen  Acker¬ 
bauers  ist  zerbrochen,  die  Welt  weiter  und  klarer  geworden.  Die  Kenntnis 
umspannte  die  Erde,  soweit  sie  bekannt  war,  ein  Nomadentum  des  Wissens 
gleichsam,  löste  die  Gebundenheit  des  Ackerbaues  ab. 

Nur  aus  diesem  Zusammenhänge  ist  die  griechische  Kunst  zu  erklären,  nur 
aus  diesem  Zusammenhang  deutet  sich  das  Fortschreiten  der  Stilentwicklung 
von  der  gebundenen,  noch  fast  starren  archaischen,  griechischen  Kunst  zur  Dar¬ 
stellung  der  Bewegung  in  den  Blütezeiten  der  Entwicklung.  Nur  aus  diesem 
Zusammenhang,  aus  diesem  Gesamtkomplex  des  Lebens  ergeben  sich  die  Pro¬ 
bleme  der  griechischen  Kunst,  die  man  mit  den  Worten  Bewegung  und  Maß 
zusammenfassen  kann.  Die  griechische  Kunst  mußte  sensorisch  sein,  ihr  Wollen 
richtet  sich  auf  die  Gestaltung  des  Gegebenen,  es  will  nicht  das  Ewige,  das  Maß¬ 
lose  bilden,  sondern  das  Reale,  das  Wirkliche  in  aller  Schönheit  und  Kraft. 

Ganz  ähnlich  mußte  die  Entwicklung  der  Kunst  verlaufen  in  der  Renaissance. 

Es  ist  kein  Zufall,  daß  die  Wandlung  des  Stils  von  der  imaginativen  Form 
der  Gotik  zur  lebensvollen  sensorischen  Form  der  Renaissance  zusammenfällt 
mit  einer  Wandlung  der  Wirtschaft  von  der  Gebundenheit  des  Feudalsystems 
zur  Freiheit  des  Handels.  Es  entsteht  aus  der  lokalen  Selbstgenügsamkeit  ein 
allseitiger  Verkehr,  der  Handel  sprengt  alle  alten  Bindungen,  er  überspannt  die 
weitesten  Räume.  Es  ist  auch  nicht  zufällig,  daß  die  neue  Kunst  zuerst  in  Italien 
erwächst.  Nicht  deshalb  entsteht  sie  hier,  wie  man  so  oft  folgerte,  weil  die  Er- 
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innerung  an  die  Antike  noch  lebendig  war  —  diese  Erinnerung  war  auch  die 
Jahrhunderte  vorher  da  und  hat  doch  nicht  die  Renaissance  geschaffen  —  son¬ 
dern  umgekehrt,  weil  hier  zuerst  die  Wirtschaft  sich  änderte  und  mit  ihr  das 
geistige  Leben.  Das  erst  wurde  der  Grund,  weshalb  man  sich  auf  die  Antike 
besann. 

In  Italien  zerschlägt  der  Handel  zuerst  das  alte  System.  Er  hatte  hier  zwar 
seit  dem  Untergang  des  Römerreichs  nie  ganz  aufgehört,  aber  er  stand  im  Dienste 
der  Konsumtion,  nicht  der  Produktion,  er  konnte  daher  nie  aus  der  Peripherie 
des  Lebens  in  den  Mittelpunkt  treten.  Die  große  Masse  der  Bauernbevölkerung 
Italiens  brauchte  ihn  nicht.  Allmählich  aber  wurde  der  Rahmen  zu  eng,  der 
Markt  konnte  nicht  mehr  gedeckt  werden  mit  der  eigenen  Produktion,  die  Fesseln 
der  alten  feudalen  Wirtschaft  wurden  gesprengt:  die  Manufaktur  begann.  In 
Palermo  entstehen  im  zwölften  Jahrhundert  Seidenwebereien,  im  vierzehnten 
Jahrhundert  werden  Webereien  in  den  norditalienischen  Städten  errichtet.  So 
erwachsen  die  Grundlagen  der  kapitalistischen  Produktionsweise  und  mit  ihnen 
wandelt  sich  das  Denken,  wälzt  sich  der  ganze  ideologische  Überbau  um,  wie 
Marx  es  aus  drückt. 

Der  Kaufmann  ist  nicht  auf  den  kleinen  Bezirk  beschränkt  wie  der  Bauer 
oder  der  Handwerker,  der  für  den  lokalen  Bedarf  produziert,  er  drängt  hinaus 
nach  immer  neuen  Gegenden,  immer  neuen  Absatzmärkten.  Es  mußte  das  Zeit¬ 
alter  der  Entdeckungen  kommen.  Immer  rascher  entwickelte  sich  das  neue  revo¬ 
lutionäre  Element  durch  die  Entdeckung  Amerikas,  die  Umschiffung  Afrikas. 
Neue  Waren,  neue  Tauschmittel  gaben  dem  Markt  einen  immer  größeren  Auf¬ 
schwung,  bis  auch  die  Manufaktur  nicht  mehr  ausreichte  und  die  moderne 
Industrie  an  ihre  Stelle  trat. 

Mit  alledem  verging  die  Mystik  des  Mittelalters,  die  Religion  verlor  ihre 
geheimnisvolle  Gewalt,  der  Mensch  trat  heraus,  die  beherrschende,  kraftvolle 
Persönlichkeit,  das  Leben  gewann  an  Fülle  und  Tat  wie  nie  zuvor. 

Kann  hier  die  Kunst  die  gleiche  sein  wie  in  der  Zeit  der  Feudalwirtschaft? 

Ihre  Probleme  mußten  wie  in  der  Wirtschaft  die  Bewegung  und  die  Gestal¬ 
tung  des  Gegebenen  werden.  ^Vie  bei  den  Griechen  mußte  das  Wollen  der  Zeit 
sich  darauf  richten,  das  Übernatürliche  abzuweisen,  das  Naturhafte  zu  gestalten 
in  immer  feinerer  Erschauung  und  Erfühlung  des  Gegebenen,  in  immer  sorgfäl¬ 
tigerer  Beobachtung  des  Gegenstandes  und  seiner  Bewegung. 

Mit  der  Entstehung  der  Industrie,  mit  der  Erfindung  der  Maschinen  mußte 
der  Prozeß  noch  zunehmen.  Profit,  Ware,  Kapital,  Kredit  —  das  wurden  die 
Triebelemente  der  Zeit.  Immer  neue  Maschinen  mußten  entdeckt,  immer  neue 
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Möglichkeiten  der  Naturbeherrschung  gefunden  werden.  Morse  erfand  den 
Telegraphen,  Turnaire  die  Dampfmaschine,  Plante  den  Akkumulator,  und  jedes 
Jahr  brachte  neue  Entdeckungen;  die  Erfindungen  jagten  sich,  Reil?  Fernsprecher, 
Edisons  Phonograph,  Siemens  elektrische  Bahn,  Automobil,  Kinematograph 
und  Funkentelegraphie  —  immer  fort  und  fort  in  ungeheurer  Beherrschung  der 
N  atur. 

Kann  eine  Zeit,  die  ganz  in  diesem  Tempo  lebt,  eine  Zeit,  die  unter  dem  Ge¬ 
danken  der  Entwicklung  steht,  eine  andere  Kunst  schaffen  als  den  Impressionis¬ 
mus?  Mul?  nicht  ihre  Kunst  auch  das  Fliehende,  Eilende,  die  Bewegung,  den 
Moment,  den  Augenblick  suchen,  wie  bei  Liebermann,  bei  Corinth  und  den  an¬ 
deren?  Mul?  diese  Kunst  nicht  sensorisch  sein?  Sie  blieb  nicht  stehen  bei  den 
Problemen  Bewegung,  Masse,  Licht.  Der  Gegenstand  verschwand,  nur  die  Be¬ 
wegung  blieb.  Der  Futurismus  erstand,  die  letzte  Folge  des  Impressionismus, 
bis  auch  er  zerbrach  und  die  Kunst,  wie  ein  Kreisel  sich  drehend,  über  sich 
selber  lachte;  Dadaismus. 

Was  hier  vorliegt,  ist  Sensorismus,  erfüllt  bis  zur  letzten  nur  möglichen 
Folge,  bis  zum  Überschlag  in  einen  anderen  Stil.  Bis  auf  unsere  Zeit  naturhafte 
Kunst  und  ebenso  am  Anfang  des  Kunstschaffens  überhaupt,  im  Paläolithikum, 
in  der  Eiszeit.  Der  Stil  ist  nicht  an  den  Stand  der  Zivilisation  gebunden,  der 
gleiche  Stil  kann  leben  bei  dem  primitiven  Volk  wie  bei  dem  zivilisierten,  wenn 
nur  die  Einstellung  des  Menschen  zur  Welt,  die  Beziehung  des  endlichen  Ich 
zum  unendlichen  eine  ähnliche  ist. 

Hier  der  Mensch,  von  Naturwissenschaften  und  Technik  gefangen,  im  Inner¬ 
sten  unreligiös,  unfromm,  ein  Mensch  des  Hier  und  des  Lebens,  mit  beiden  Fül?en 
fest  wurzelnd  in  Erde  und  Tat,  dort  der  Mensch  vor  den  Wissenschaften,  vor 
Technik,  unfromm,  weil  das  Geheimnis  ihm  noch  nicht  aufgegangen  ist,  noch 
nicht  die  tausend  Fragen  des  Lebens,  noch  nicht  das  Mystische  des  Seins.  Hier 
jagend  der  Mensch  nach  Erwerb,  nach  Gewinn,  Verdienst,  rücksichtslos,  brutal, 
niedertretend  den  gleichfalls  Kämpfenden,  hungrig  nach  Leben,  hastend,  voll 
Unrast  und  Not.  Und  dort  der  Mensch  ohne  Ackerbau,  ohne  Viehzucht,  vor 
der  Kultur  des  Bodens,  erschleichend  das  Wild,  fangend  den  Büffel,  das 
Mammut,  niedertretend  den  Feind,  gejagt,  hungrig,  in  Abenteuer  und  ewiger 
Qual. 

Bei  beiden  keine  Ruhe,  keine  Versenkung,  kein  Einleben  in  Gott  und  das 
Unendliche,  bei  beiden  nichts  Bleibendes,  Dauerndes,  beide  Menschen  des  Augen¬ 
blicks,  des  Tages,  der  Stunde.  Bei  aller  Verschiedenheit  doch  das  Gleiche, 
das  eine  gleiche  Kunst  schaffen  mul?te. 


2  Kühn 
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Es  ist  nichts  falscher,  als  einfach  von  dem  primitiven  Menschen  zu  sprechen, 
wie  es  vielfach  geschieht.  Die  Ethnologie  hat  in  den  letzten  Jahrzehnten  so 
Großes  geleistet,  daß  solche  Verstöße  gegen  ihren  Geist  sehr  fremdartig  an¬ 
muten.  Das  Wesen  des  Primitiven  kann  sehr  verschieden  sein.  Schon  früh  hat 
man  versucht.  Entwicklungsformen  zu  konstruieren,  Stufenfolgen,  nach  denen 
dasW'erden  der  menschlichen  Wirtschaft  verlief.  List  unterschied  fünf  Stufen, 
erstens  die  Periode  der  Jäger  und  Fischer,  dann  die  Periode  der  Viehzucht, 
drittens  die  des  Ackerbaues,  viertens  die  der  Manufaktur,  verbunden  mit  Acker¬ 
bau,  und  fünftens  die  Verbindung  von  Ackerbau,  Manufaktur  und  Handel.  Die 
Zusammenstellung  hat  im  Laufe  der  Zeit  viele  Variationen  erfahren,  über  die 
Köppers  zuletzt  eingehend  berichtete.  Klare  Grenzlinien  sind  nirgends  vor¬ 
handen,  dasW'erden  undW'dchsen  des  Menschen  ist  wie  das  der  Pflanze,  un¬ 
merklich  und  ohne  deutlich  erkennbaren  Übergang.  Und  doch  ist  der  Keim 
verschieden  von  der  Knospe,  verschieden  von  der  Blüte.  So  ist  der  wirtschaft¬ 
liche  Urzustand,  wie  ihn  Bücher  nennt,  ein  anderer  als  die  Produktionswirt¬ 
schaft  der  Naturvölker.  Beide  Stadien  gehen  ineinander  über,  nie  gibt  es  Sprünge 
in  der  Natur,  sie  gehen  ineinander  über  wie  Jahr  in  Jahr,  die  doch  verschieden 
sind.  So  trennen  sich  für  den  primitiven  Zustand  deutlich  zwei  Formen,  von 
Bücher  Stufe  der  individuellen  Nahrungssuche,  vonHoernes  parasitische  Wirt¬ 
schaft  genannt  und  die  zweite  Stufe,  von  Bücher  Hauswirtschaft,  von  Hoernes 
symbiotische  Wirtschaft  genannt. 

In  der  parasitischen  Wirtschaft  lebt  der  Mensch  von  allem,  was  er  findet. 
Er  ißt  nicht  nur  das  ^Vild,  sondern  auch  Pflanzen,  Fische,  Maden,  Schnecken 
und  Mineralien.  Er  arbeitet  nicht,  er  kultiviert  nicht  den  Boden,  er  kennt  nicht 
die  Töpferei  und  die  Bearbeitung  der  Metalle. 

D  as  soziale  Leben  ist  anarchisch.  Es  gibt  keinen  Herrscher  und  keinen  Be¬ 
herrschten.  Die  Menschen  ziehen  sich  zusammen  und  trennen  sich  wieder.  Oft 
ist  auch  nicht  das  Zusammenleben  von  Mann  und  Frau  durch  die  Sitte  gebunden. 
Eigentum  ist  nicht  vorhanden  außer  vielleicht  persönlichem  Besitz,  einigen  Ge¬ 
räten,  Waffen  und  Schmuck,  die  oft  mit  dem  Toten  ins  Grab  sinken. 

Das  geistige  Leben  des  Menschen  dieser  Stufe  ist  nur  negativ  zu  bestimmen. 
Er  lebt  vollständig  sorglos,  kennt  nicht  die  Vergangenheit,  nicht  die  Zukunft. 
Die  Gegenwart  allein  bestimmt  sein  Denken.  Er  sammelt  nicht  Vorräte  und 
kennt  nicht  die  Jahre.  Die  Religion  ist  auf  dieser  Stufe  nicht,  wie  Peschei 
wollte,  am  stärksten  ausgebildet,  sie  ist  nur  Scheu  und  Furcht.  Der  Mensch 
hat  keinen  Kult  und  keinen  Priester,  der  Vermittler  ist  zwischen  Mensch  und 
Gott.  Der  Schwerpunkt  des  Lebens  liegt  nicht  außerhalb  des  Lebens,  sondern 

18 


mitten  in  ihm.  Das  geistige  Leben  ist  diesseitig,  einmalig,  fest  begrenzt  und  in 
sieb  beschlossen.  Es  sei  erlaubt,  diesen  Zustand  als  „unistisch“  zu  bezeichnen. 

Ganz  anders  ist  der  Gesamtkomplex  des  symbiotischen  Lebens.  Sowie  die 
wirtschaftliche  Struktur  sich  wandelt,  wandelt  sich  das  geistige  Leben  des 
Menschen.  Die  Seßhaftigkeit,  die  Bebauung  des  Bodens,  die  Sorge  um  Säen, 
Wachsen  und  Gedeihen  bringt  den  Menschen  zur  Beobachtung  der  Jahreszeit, 
zum  Achten  auf  Tag,  Woche,  Monat,  Jahr,  bringt  ihn  zum  Nachdenken  über 
Vergangenes,  über  Werdendes.  In  der  parasitischen  Wirtschaft  wird  sorglos 
Raubbau  getrieben,  alles  ist  im  Überfluß  vorhanden,  der  Mangel  erst  bringt 
den  Menschen  dazu,  Sorge  zu  tragen  für  die  Zukunft.  Nicht  plötzlich  hat  sich 
die  Wandlung  zum  Ackerbau  vollzogen,  wie  die  ältere  Ethnologie  annahm. 
Frobenius  und  Schurtz  haben  gezeigt,  wie  lang  die  Vorgeschichte  des  Acker¬ 
baues  ist,  wie  ganz  allmählich  aus  dem  Aufbewahren  von  Knollen  schon  bei 
manchen  Jägerstämmen  der  Beginn  der  Bodenbestellung  hervorwuchs.  So  mußte 
auch  das  Denken  ganz  allmählich  sich  wandeln.  Das  Religiöse,  Mystische  und 
Magische  beginnt  immer  größeren  Raum  zu  gewinnen,  der  Mensch  fühlt  mehr 
und  mehr  seine  Abhängigkeit  von  unbekannten  Mächten,  es  wird  Abwehr 
gesucht,  Verteidigung,  Beschwörung  und  Beeinflussung.  So  tritt  immer  mäch¬ 
tiger  der  mystische  Gedanke  heraus,  der  das  ganze  Denken  des  symbiotischen 
Menschen  durchzieht.  Jedes  Ding  ist  ihm  ein  Geheimnis,  ein  Unbekanntes. 
Hinter  jedem  Wesen  steht  ein  anderes.  Alles  Wirkliche  wird  zugleich  un¬ 
wirklich,  alles  Unwirkliche  wirklich.  Tiere  können  Menschen  werden  und 
Menschen  Tiere.  Geister  gehen  um,  Seelen,  Dämonen,  Ahnen  und  Götter.  Die 
ganze  Natur  lebt,  nicht  im  Sinne  der  Griechen,  die  ihr  eigenes  Ich  gleichsam 
projizierten  in  die  Welt  und  sich  selbst  in  allen  Dingen  wiederfanden,  deren 
Nymphen,  Halbgötter  und  Götter  Menschen,  begrenzte,  wollende  Menschen 
waren  —  sondern  im  Gegenteil  im  Sinne  des  Menschen  des  Mittelalters,  der 
in  Tieren  Hexen  sah  und  Hexen  in  Tieren,  der  in  allem  den  Teufel  fürchtete, 
der  in  der  gegebenen  faßbaren  Welt  lebte  und  zugleich  in  einer  überirdischen, 
übersinnlichen  Welt,  die  ihm  ebenso  wirklich  war.  Wenn  die  Welt  der  para¬ 
sitischen  Kulturen  unistisch  ist,  dann  ist  die  der  symbiotischen  Kulturen 
dualistisch. 

Die  Welt  des  Paläolithikums  und  der  Buschmänner  ist  unistisch.  Unistisch  im 
weiteren  Sinne  ist  auch  dieW eit  der  Griechen  und  die  Europ  as  seit  derRenaiss  ance. 

Dualistisch  ist  die  Welt  der  symbiotisch  lebenden  Völker,  der  Neger,  der 
Ozeanier,  der  Mehrzahl  der  Indianer,  dualistisch  ist  auch  die  V/elt  der  früh¬ 
christlichen  Zeit  und  der  Gotik. 
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Unistische  Völker  haben  die  Wirtschaftsform  des  Parasitismus  entweder 
der  primitiven  parasitischen  Form  der  Jägervölker,  die  von  Tieren  und  Pflanzen 
leben  oder  der  höheren  parasitischen  Form  der  Halbkulturvölker,  die  als  Er¬ 
oberervölker  die  Arbeit  der  Ackerhauvölker  ausnutzen,  wie  es  in  Peru  oder 
auch  in  Kreta,  in  Mexiko  der  Fall  war,  oder  in  der  entwickelten  Form  der 
modernen  Kulturvölker,  in  denen  eine  übergeordnete  Klasse  die  Arbeit  der  ar¬ 
beitenden  Klassen  benutzt.  Es  stehen  so  nebeneinander:  Jägertum,  Nomadentum, 
Handel,  Industrie. 

Die  soziale  Form  dieser  Einstellung  ist  die  Anarchie  oder  der  Liberalismus, 
die  immer  verwandt  sind,  die  staatliche  Form  tendiert  entweder  zur  Staats- 
losigkeit  oder  zur  Demokratie. 

Die  Kunst  dieser  Kulturen  ist  sensorisch.  Alles  Unwirkliche,  Magische  ist 
ihr  fremd,  sie  ist  gebunden  an  das  Hier,  an  die  Erde.  Die  Einheitlichkeit  des 
Denkens,  die  sich  ganz  dem  Gegebenen  hingibt,  schafft  notwendig  die  Kunst 
des  Gegebenen,  die  Wiedergabe  des  Vorhandenen:  den  Sensorismus. 

Ganz  anders  die  Grundlagen  der  imaginativen  Kunst.  Wenn  der  Gedanke  des 
Individualismus,  der  Freiheit  um  jeden  Preis,  der  Gedanke  des  Rechts  auf  Aus¬ 
nutzung,  der  Durchsetzung  der  Persönlichkeit,  wie  er  von  Hobbes  am  klarsten 
begründet  wurde,  den  Sensorismus  bestimmte,  dann  wird  die  imaginative  Form 
durch  den  Gedanken  des  gütlichen  Zusammenlebens,  der  Gemeinsamkeit  und  der 
gleichgerichteten  Interessen  bestimmt.  Diese  symbiotische  Form  des  Lebens  be¬ 
ruht  auf  dem  Ackerbau  oder  auf  Manufaktur  und  Industrie,  die  selbst  wieder 
gebunden  sind  durch  Zunft  oder  Kartelle. 

Der  primitive  Ackerbau  führt  zu  einer  gleichmäßigen,  einheitlichen,  festge¬ 
wurzelten  Kultur.  Der  Ackerbau,  mag  es  Hackbau,  Gartenbau  oder  Feldbau 
sein,  schafft  immer  Kulturen  der  Ruhe,  des  Denkens,  des  Einfühlens  in  das  Un¬ 
endliche  und  seine  Geheimnisse.  Die  Kulturen,  die  auf  dem  primitiven  Acker¬ 
bau  ruhen,  sind  vorwiegend  einfach,  in  sich  geschlossen,  einheitlich.  Sie  haben 
selten  den  ganz  Armen  und  den  ganz  Reichen,  wie  ihn  die  Entwicklung  der 
Industrie  schuf.  Der  Bauer  dieser  Stufe  ist,  wie  Oppenheimer  sagt,  immobil, 
bodenständig  wie  die  Pflanze,  die  er  baut.  Er  ist  friedlich,  denn  ein  Mehr 
wäre  ihm  überflüssig,  ihm  fehlt  das  Expansionsbedürfnis,  ihm  fehlt  die  Be¬ 
wegung,  er  ist  „an  die  Scholle  gebunden“,  er  ist  bleibend,  seßhaft.  So  stehen 
die  Menschen  nebeneinander  —  die  Gesamtheit  wird  betont,  das  Einigende,  das 
Gemeinsame. 

In  den  Anfängen  des  Hackbaues  ist  der  Boden  Gemeinbesitz,  Roden,  Säen  und 
Ernten  zwingt  notwendig  zur  Gemeinsamkeit.  In  diesem  Sinne  kann  man  spre- 
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chen  von  einem  primitiven  Kollektivismus,  der  im  Gegensatz  steht  zu  dem  Indi¬ 
vidualismus  der  parasitischen  Lebensform. 

Eine  dritte  Stufe  entsteht  mit  der  Herausbildung  des  eigentlichen  Staates.  Durch 
die  Bearbeitung  und  Verwendung  der  Metalle  bilden  sich  Vermögens-  und  Rang¬ 
unterschiede.  Das  Privateigentum  stellt  sich  vor  das  Gemeineigentum,  das  nur 
noch  in  der  Erinnerung  als  ager  publicus  oder  Almende  fortlebt.  Aus  den  Ver¬ 
mögensunterschieden  entsteht  Klassenschichtung  —  es  gibt  beherrschte  Klassen 
und  herrschende.  Die  beherrschte  Klasse  treibt  weiterhin  Ackerbau,  die  herr¬ 
schende  Klasse  führt  Kriege,  erweitert  das  Landesgebiet,  treibt  Handel  und  lebt 
in  Wohlstand  und  Luxus.  Es  entsteht  eine  starke  Zentralisation,  eine  Organisa¬ 
tion  von  oben. 

D  as  Leben  der  herrschenden  Klasse  wird  freier,  sorgloser,  das  Übernatürliche 
verliert  seine  Kraft,  die  Erweiterung  des  Weltbildes,  oft  zusammengehend  mit 
den  Anfängen  der  Wissenschaft,  schafft  eine  klarere,  innerlich  selbstverständ¬ 
lichere  Haltung.  Aus  diesem  Gesamtkomplex  des  Lebens  erwächst  wieder 
sensorische  Kunst,  lebensvolle,  naturhafte  Gestaltung. 

Sie  wurde  erreicht  im  Europa  der  Vorzeit  von  den  Kretern,  von  den  Be¬ 
wohnern  Mykenäs,  in  Afrika  von  den  Einwohnern  von  Benin,  in  Amerika  von 
den  Mexikanern  und  den  Kulturvölkern  der  Anden. 

So  erscheint  die  Kunst  als  fest  gebunden.  Sie  verliert  alles  Zufällige,  sie  wird 
notwendig.  Innerhalb  des  gegebenen  Rahmens,  innerhalb  des  Zeitstiles  sind  der 
Persönlichkeit  des  Künstlers  ganz  feste  Grenzen  gezogen.  Innerhalb  des  gesetzten 
Rahmens,  innerhalb  des  gegebenen  Stiles  aber  hat  die  Persönlichkeit  noch  weiten 
Raum.  Sie  hat  den  weitesten  in  der  individualistischen  Kunst,  im  Sensorismus. 
Wir  kennen  die  Namen  der  griechischen  Künstler,  der  Künstler  der  Renaissance 
und  der  folgenden  Zeit  —  wir  kennen  aber  selten  die  Namen  der  Schöpfer 
ägyptischer  Kunstwerke,  selten  die  Namen  aus  byzantinischer,  indischer 
Kunst  oder  Gotik.  Das  eine  Mal  schafft  das  Individuum  das  Einzelwerk,  das 
einmalige,  besondere  Werk,  das  andere  Mal  spricht  der  Künstler  als  Träger 
des  gemeinsamen  Willens,  des  Willens  zu  Gott  und  zu  dem  Absoluten.  Das 
erste  Mal  läuft  das  Denken  der  Zeit  auf  die  Welt  zurück  in  tausend  Strahlen, 
der  Mensch  empfindet  sich  als  Glied  der  Erde  —  das  andere  Mal  läuft  das  Denken 
von  Welt  und  Erde  fort  als  einheitlicher  Wille  auf  einen  Punkt  zu,  der  allen 
gemeinsam  ist:  das  Überirdische,  das  Ungesehene,  Gott. 

So  bildet  sich  eine  Polarität,  in  der  alles  künstlerische  Geschehen  verläuft. 
Auf  die  parasitische  Anarchie  des  Paläolithikums  mit  sensorischer  Kunst  folgt 
der  symbiotische  Kollektivismus  des  Neolithikums  mit  imaginativer  Kunst.  Er 

21 


wieder  wird  abgelöst  von  dem  parasitischen  Liberalismus  Kretas  und  später 
der  Griechen  und  Römer,  die  die  sensorische  Kunst  haben.  Als  ihre  Zeit  er¬ 
füllt  ist,  ersteht  von  neuem  der  imaginative  Stil,  der  auf  dem  symbiotischen 
Feudalismus  der  Gotik  erwuchs.  Und  wiederum  die  Renaissance  brachte  den 
Sensorismus  mit  dem  Aufwachen  eines  neuen,  veränderten  Liberalismus. 

Wir  fühlen  heute,  dal?  wir  in  den  Zeiten  eines  neuen  Überganges  stehen. 
Wir  fühlen  das  Heraustreten  sozialer  Momente,  wir  sehen  Arbeiterschutz, 
Arbeiterrecht,  Krankenhilfe  und  Pflege  des  wirtschaftlich  Schwachen.  Es  kün¬ 
digt  sich  ein  W andel  der  Ökonomie  an,  dessen  endgültige  Formen  noch  niemand 
zu  ermessen  vermag.  Schon  aber  sehen  wir  die  Anfänge  einer  Wandlung  der 
ökonomischen  Struktur,  Kartelle  entstehen  und  Trusts,  feste  Bindungen,  feste  Ge¬ 
schlossenheiten,  die  Löhne  und  Preise  bestimmen.  Liefmann,  der  Geschichts¬ 
schreiber  der  Trusts  und  Kartelle,  spricht  von  neuer  gebundener  Wirtschaft, 
Sieveking  von  der  Konzentration  der  Betriebe,  Rathenau  von  geschlossenen 
Wirtschaftssystemen.  Wir  spüren  überall  die  „kommenden  Dinge“,  wir  spüren 
das  Nahen  einer  neuen  Zeit,  wir  fühlen,  dal?  unsere  Zeit  eine  Zeit  des  Über¬ 
gangs,  eine  Zeit  des  Zusammenstoßens  der  Kräfte  ist. 

Die  unbedingte  Freiheit  des  einzelnen  im  Wirtschaftsleben  ist  verschwun¬ 
den,  die  neue  Wirtschaftsform  zwingt  das  gesamte  Denken  notwendig  in  andere 
Bahnen.  Der  Gemeinschaftsgedanke  tritt  hervor,  der  Gedanke  an  den  Einzelnen 
verliert  an  Kraft. 

Der  Zeit  der  rücksichtslosen  Freiheit  entsprach  die  freie  Kunst  von  Renais¬ 
sance  bis  Impressionismus,  die  Kunst,  die  keine  Bindungen  kannte,  die  Kunst 
der  willkürlich  gekrümmten  Linien,  die  Kunst,  die  die  Einzelheiten  des  Bildes 
betonte  vor  dem  Bildganzen. 

Der  neuen  Gebundenheit  im  Wirtschaftsleben  und  Denken  entspricht  die 
feste  Form  des  überpersönlichen  Willens,  die  das  Normative  sucht,  dem  alles 
Gegebene  unterliegt. 

Die  Geburt  des  Expressionismus  war  nicht  zufällig,  sie  war  innerlich  so 
notwendig,  wie  die  Kunst  des  Neolithikums  notwendig  war  oder  die  der  Gotik. 

Die  Gotik  aber  verstand  das  Griechentum  nicht,  und  die  Renaissance  wieder 
verachtete  die  Gotik  —  wir  stehen  zwischen  den  Zeiten,  wir  stehen  gleichsam 
im  Zentrum,  im  Übergang  — ,  wir  können  nach  beiden  Seiten  blicken,  und  wir 
erkennen  die  Macht  und  Größe  des  Imaginativen  und  die  Schönheit  des  Sen¬ 
sorischen.  So  haben  wir  auch  jetzt  erst  das  Organ  gewonnen  für  die  Kunst  der 
Primitiven,  in  der  alle  Gegensätze  der  Stile  härter,  aber  auch  klarer  sind. 
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III. 


DIE  KUNST  DES  PALÄOLITHIKUMS 


Die  älteste  Kunst,  die  wir  kennen,  der  Anfang  der  Kunst  überhaupt,  ist  die 
Kunst  der  Eiszeit,  des  Paläolithikums.  In  der  Tertiärzeit  der  Erde  lebt  nach¬ 
weislich  schon  der  Mensch,  aber  man  hat  keine  Kunst  gefunden,  sein  geistiges 
Vermögen  reichte  in  dieser  frühen  Zeit  wohl  auch  nicht  zu,  Kunstwerke  zu 
bilden.  D  as  Quartär  bringt  ebenfalls  in  den  ersten  Kulturen  keine  Kunst,  man 
findet  sorgfältig  behauene  Feuersteine,  doch  Werke  der  Kunst  fehlen  noch. 

Die  Kunst  beginnt  im  Quartär  in  der  Kultur  des  sogenannten  Aurignacien, 
zur  Zeit  der  ersten  Hälfte  der  vierten  Eiszeit,  nach  Sörgels  Berechnung,  und 
reicht  über  das  Solutre'en,  die  Zeit  der  größten  Ausdehnung  der  Eismassen,  bis 
zum  Magdalenien,  der  zweiten  Hälfte  der  vierten  Eiszeit  und  bis  zu  ihrem 
Ende. 

Penck  und  mit  ihm  wohl  die  meisten  Forscher  berechnen  das  Alter  dieser 
Zeit  auf  50  —  30000  Jahre  vor  unserer  Zeit.  Der  Mensch,  der  die  Kunst  schuf, 
war  nicht  der  Neanderthaler,  dessen  Sprachvermögen  nur  wenig  ausgebildet 
war,  sondern  die  neue,  entwickeltere  Menschenrasse,  die  Aurignacrasse,  von  der 
Hauser  in  Combe-Capelle  am  26.  August  1909  ein  wohlerhaltenes  Skelett  er¬ 
grub.  Diese  Rasse  war,  wie  Klaatsch  annimmt,  vor  dem  Eis  von  Norden  und 
Osten  her  geflohen  und  brachte  nach  dem  Süden  die  Anfänge  einer  Kultur  mit. 
Die  Aurignacleute  stieben  auf  die  Neanderthaler,  es  fanden  harte  Kämpfe  statt, 
bei  denen  auch  Menschenfresserei  vorkam,  schliel?lich  vermischten  sich  die  bei¬ 
den  Rassen  und  die  dritte  Rasse  erstand,  die  Rasse  der  Cro-Magnon. 

Das  Klima  in  dieser  Zeit  war  kalt  und  trocken,  der  V/ald  war  verschwun¬ 
den.  Das  nördliche  und  mittlere  Europa  bis  zum  Harz  bedeckten  ungeheure 
Gletscher,  von  den  Alpen  her  schoben  sich  andere  Gletscher  vor,  nur  ein 
schmaler  Streifen  durch  Europa  war  frei  vom  Eis.  An  Tieren  lebten:  Mammut, 
Wisent,  Renntier,  Moschusochse,  Nashorn  und  Vielfraß.  Das  eisfreie  Land  war 
hauptsächlich  mit  Moosen  und  Riedgras  bedeckt,  es  ähnelte  der  Steppe. 

Der  Mensch  lebte  parasitisch.  Er  kannte  nicht  den  Ackerbau,  nicht  die 
Töpferei.  Seine  Geräte  waren  roh  behauener  Feuerstein,  Knochen  oder  Ge¬ 
weih,  seine  Nahrung  Pflanzen  und  Tiere,  seine  Tätigkeit  die  Jagd.  Er  hatte 
Schmuck,  tätowierte  sich  und  führte  Tänze  auf. 

Es  erscheint  sonderbar,  dal?  er  Kunstwerke  bildete,  und  doch  ist  dem  so. 
Das  gesamte,  damals  eisfreie  Land,  Westrußland,  Russisch-Polen,  Mähren, 
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Niederösterreich,  Süddeutschland,  die  Nordschweiz,  Südfrankreich  und  Nord¬ 
spanien,  bringt  seltsame,  quartäre  Kunstwerke,  zumeist  in  unberührter  Schicht, 
so  dal?  ein  Zweifel  an  ihrem  Alter  unmöglich  ist. 

Die  schönste,  die  vollendetste  Kunst  aber  bringt  Südfrankreich  und  Nord¬ 
spanien.  Die  Höhlen,  in  denen  der  Mensch  der  Zeit  hauste,  in  denen  er  sich 
verbarg  vor  der  Kälte  und  dem  Frost,  haben  Gemälde,  farbige  Ölgemälde,  vor 
denen  das  Wort  verstummt.  Die  Farbe  ist  Ocker,  Brauneisenstein,  Roteisen¬ 
stein,  gelber  Eisenocker,  schwarze  Manganerde  und  weißer  Kalk,  den  man  viel 
auf  den  Höhen  findet,  verrieben  mit  dem  Fett  der  Tiere.  Es  fanden  sich  Reib¬ 
schalen,  in  denen  noch  Farbe  war. 

Es  sind  die  Tiere  dargestellt,  die  der  Mensch  jagte,  Tiere,  in  Bewegung,  im 
Äsen,  im  Eilen,  im  Fliehen,  im  Aufbrüllen  und  im  Verenden.  Diese  Kunst  ist 
eine  Erfüllung,  ein  Höhepunkt,  vor  dem  alle  spätere  stilgleiche  Kunst  nur  wie 
ein  Erinnern,  wie  Wiedererleben  ist.  Nichts  ist  hier  stilisiert,  alles  ist  durchaus 
sensorisch.  Der  Wille  des  Künstlers  ist  es,  das  Tier,  das  er  jagte,  wiederzugeben 
in  seinem  Sein,  in  seiner  Whhrheit,  in  seiner  Wirklichkeit.  Nichts  Mystisches, 
nichts  Religiöses  oder  Magisches  —  alles  Geheimnisvolle  ist  diesen  Menschen 
fremd  —  das  Ding  ist,  ist  ihnen  wirklich,  und  hinter  ihm  steht  nichts. 

Das  Paläolithikum  ist  ohne  Idole,  es  kennt  keine  Götterbilder.  Manche 
Plastiken  wurden  als  Darstellungen  von  Betenden  angesehen,  doch  diese  Auf¬ 
fassung  ist  unwahrscheinlich.  Der  Paläolithiker  ist  unfromm,  ein  Mensch  des 
Augenblicks,  ohne  Gedanken  an  die  Zukunft  und  an  die  Vergangenheit.  Seine 
Weltanschauung  ist  einheitlich,  unistisch,  sie  kennt  nicht  die  Spaltung,  nicht 
das  Auseinanderfallen  von  Körper  und  Geist. 

Die  Vorgänge  der  Jagd  packten  ihn,  nahmen  ihn  ganz  gefangen,  er  beobachtete 
die  Tiere,  er  mußte  das  Wild  beschleichen,  denn  seine  W affen  waren  unausgebil- 
det,  stundenlang  mußte  er  auf  der  Lauer  liegen,  um  es  erreichen  zu  können  — ' 
so  sah  er  genau  jedes  Glied  des  Körpers,  so  prägte  es  sich  ein  in  sein  Denken 
und  erfüllte  ihn  ganz.  Das  Tier  nur  reizte  ihn  und  das  Weib.  Beide  begehrte 
er.  Beide  stehen  so  am  Anfang  der  Kunst. 

Hildebrands  Meinung,  daß  die  Zeichnung  älter  sei  als  die  Plastik,  entspricht 
nicht  den  Tatsachen.  Beides  tritt  gleichzeitig  auf,  das  Aurignacien  kennt  zu¬ 
gleich  Plastik  und  Zeichnung.  Dagegen  fehlt  im  Aurignacien  noch  die  Kunst  als 
Schmuck,  als  Zierde  der  Geräte.  Die  Kunst  ist  im  Anfang  Ausdruck  des  Be¬ 
gehrens  und  der  Mitteilung.  Das  mitteilende  Zeichnen  ist  das  ältere,  sagt  Karl 
von  den  Steinen  von  den  Indianern  Südamerikas.  Und  seine  Feststellung  gilt 
ganz  allgemein. 
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D  as  plastische  Empfinden  ist  dabei  gut  ausgebildet.  Die  weiblichen  Figuren, 
die  man  in^Villendorf,  in  Trou  Magerite,  in  Laussei,  im  Engtal,  in  Brassempouy 
und  in  Mentone  gefunden  hat,  zeigen  das  feine  Gefühl  für  Raum  und  Begren¬ 
zung  (Abb.  1  u.  2).  Sie  sind  alle  sehr  fleischig  gegeben,  die  Körper  sind  über¬ 
mäßig  fett  dargestellt  —  die  Zeit  schätzte  das  wohl  als  Schönheit  — ,  doch  die 
Formen  sind  scharf  gefaßt.  Klar  ist  der  Kontur  gesehen,  das  taktile  Element, 
der  Sinn  für  das  Fest-Geschlossene,  für  das  Eindeutig-Bestimmte  tritt  deutlich 
heraus. 

Die  Bewegung  ist  immanent,  sie  bestimmt  nicht  das  Kunstwerk,  das  selbst  ohne 
Bewegungen  der  greifbaren  Vorstellung  des  Räumlichen  und  Begrenzten  geschaut 
ist.  Die  Figuren  gehören  fast  durchweg  dem  Aurignacien  an,  der  ältesten  Kultur 
also,  die  Kunstwerke  bringt.  Sie  haben  noch  die  Ruhe,  noch  nicht  das  Vibrie¬ 
rende,  Unruhevolle,  Bewegte,  das  der  späteren  Zeit  eigen  ist.  Es  fehlt  ihnen 
alles  Momentane,  Plötzliche,  sie  ruhen  im  Gleichgewicht.  Diese  Epoche  ist  nicht 
malerisch,  sie  ist  zeichnerisch. 

Es  ist  nichts  auf  Seh werte,  alles  aber  auf  Tastwerte  abgesehen.  Wölfflin 
sagt  einmal  für  die  Kunst  der  Renaissance,  daß  das  Zeichnerische  dem  Maleri¬ 
schen  zeitlich  vorhergehe.  Was  dort  gilt,  gilt  auch  hier.  Die  Gesamtheit  der 
Kunst  steht  unter  den  gleichen  Gesetzen.  Diese  Kunst  ist  getastet,  nicht  gesehen, 
diese  Kunst  schaut  in  Linien,  nicht  in  Massen.  Die  Linien  wirken  trennend, 
nicht  verbindend,  sie  spalten  das  Bild,  aber  lösen  es  nicht  auf. 
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Die  Zeichnung  in  der  ersten  Stufe  entspricht  der  Plastik.  Unter  den  vollen¬ 
deten  Gemälden  des  Magdaleniens  liegen  die  Malereien  der  früheren  Kulturen. 
Sie  zeigen  auch  eine  genaue  Beobachtung  der  Natur,  sie  haben  auch  sorgfältige 
Wiedergabe  alles  Gegebenen  —  aber  bei  ihnen  trägt  alle  Kraft  wiederum  der 
Kontur  in  sich.  Der  Kontur  ist  oft,  wie  in  einem  Bild  der  Grotte  von  La  Greze 
(Abb.  S.25)  in  der  Dordogne,  tief  eingeschnitten.  Der  Körper  des  Tieres  ist  ohne 
jede  Betonung  des  Lichtes,  des  Schattens,  ohne  jede  Herausarbeitung  der  Ver¬ 
tiefungen  des  Körpers  und  der  Muskulatur.  Das  zurückliegende  Beinpaar  ist 
meist  noch  nicht  gezeichnet.  Alles  liegt  in  der  Fläche,  ruht  in  einer  Ebene. 

Zu  gleicher  Zeit  entsteht  in  den  Höhlen  von  Marsoulas,  Font-de-Gaume, 
La  Mothe,  Combrelles,  Covalanas,  Castillo,  Altamira  und  anderen  die  Malerei, 
die  aber  ausschließlich  farbige  Umrißlinien  gibt.  Der  Kontur  ist  mit  Schwarz, 
Rot  oder  Braun  ganz  fest  angelegt,  die  Zeichnung  der  Haare,  die  Betonung  der 
Hufe  und  Geweihe  fehlt.  Allmählich  werden  die  Linien  bewegter,  die  Propor¬ 
tionen  immer  genauer,  die  Haargruppen  treten  heraus,  an  den  Umrißlinien  werden 
kleine  Schraffierungen  sichtbar,  die  die  Rundung  des  Körpers  dartun  sollen.  So 
schreitet  die  Entwicklung  fort  zu  immer  stärkerer  Herausarbeitung  der  Bewe¬ 
gung  in  Umriß  und  Binnenform,  die  Gelenke  werden  freier,  sie  lösen  sich  ab 
vom  Körper,  die  Muskulatur  gewinnt  Eigenleben,  Licht  und  Schatten  erscheint 
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in  der  großen  farbigen  Fläche  des  Körpers,  er  verliert  seine  gleichmäßig  einheit¬ 
liche  Färbung,  die  zuerst  einer  Kolorierung  glich:  das  Lebensvolle,  Blutdurch¬ 
zuckte  ist  erreicht. 

Diese  höchste  malerische  Entwicklung,  das  Ziel  des  Sensorismus,  ist  erfüllt 
im  Hochmagdalenien.  Die  farbigen  Gemälde  an  den  Wänden  der  Höhlen  von 
Altamira,  Castillo,  Marsoulas  und  Font-de-Gaume  (Abb.3,  Taf.  S.24  u.  28)  sind 
Meisterwerke  der  Kunst.  In  ihnen  ist  das  Momentane,  das  Augenblickliche,  das 
Minutiöse  des  Sensorismus  bis  zum  letzten  gesteigert.  Diese  Bilder  sind  ver¬ 
gleichbar  dem  Impressionismus,  dem  modernsten,  lebensvollsten  Impressionismus, 
mit  genau  den  gleichen  Problemen,  den  gleichen  Zielen.  Die  Probleme  des  Im¬ 
pressionismus  waren  Licht,  Luft,  Bewegung  und  Masse.  Das  Problem  der  Masse 
ist  dieser  Zeit  unbekannt,  aber  die  Forderungen  nach  Licht,  Luft  und  Bewe¬ 
gung  treten  auch  hier  heraus. 

Die  Linie  ist  in  dieser,  der  zweiten  Stufe  des  Paläolithikums  entwertet,  alle 
Kraft,  alles  Leben,  alle  Bewegung  liegt  im  Binnenteil  der  Form.  Die  Form  selbst 
ist  schwebend  geworden,  die  feste  Bindung  ist  verloren,  die  Dinge  werden  nicht 
mehr  so  gegeben,  wie  sie  sind,  wie  sie  begriffen  werden,  sondern  so,  wie  sie 
scheinen.  Die  Farben,  in  tausend  Abstufungen  gegeben,  gehen  ineinander  über, 
die  feinsten,  inneren  Verbindungen  sind  möglich  geworden,  das  Licht  spielt  auf 
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dem  Körper,  die  beleuchteten  Stellen  treten  heraus,  die  beschatteten  verlieren 
sich  im  Dunkel.  Der  Schwerpunkt  ist  verlegt  von  dem  Sein  auf  das  V/erden, 
auf  die  Bewegung  und  die  ewige  Wandlung.  Die  Tiere  sind  jetzt  nicht  nur 
von  der  Seite  gesehen,  man  hat  Tiere,  die  sich  umblicken  (Taf.  S.  24),  andere,  die 
von  hinten  oder  sogar  von  vorn  dargestellt  sind.  Das  ruhige  Stehen  der  Tiere 
scheint  fast  vermieden  zu  sein,  sie  haben  irgendeine  Bewegung;  Eber  sind  dar¬ 
gestellt,  die  laufen,  Bisonten,  die  aufbrüllen,  andere,  die  zusammenbrechen,  wie 
getroffen  vom  Speer.  Die  Farben  stehen  nicht  mehr  hart  gegeneinander,  sie  sind 
getragen  von  einer  einzigen  Bewegung,  die  den  ganzen  Körper  durchzieht.  Es 
ist  das  Optische,  das  diese  Stufe  bestimmt.  Alles  an  diesen  Bildern  zuckt, 
vibriert,  zittert  vor  Leben.  Sie  sind  das  Leben  selbst  und  das  Ewig  -  sich -Wan¬ 
delnde.  Der  Mensch  hat  immer  größere  Freiheit  gegenüber  der  Natur  erlangt, 
seine  Sicherheit  in  der  Beherrschung  des  Gegebenen  ist  gewachsen,  das  Horchen 
auf  die  Regung  der  Natur  führte  zu  immer  feinerem  Erlauschen  des  Letzten 
des  Gegenstandes,  seiner  Bewegung  im  Spielen  des  Lichts. 

Ein  Gemälde  (Taf.  S.  28)  wie  der  Bison  kann  nur  entstehen  bei  tiefster  Ver¬ 
senkung  in  die  Natur,  ein  solches  Gemälde  ist  unmöglich  in  mystischen,  in  stark 
religiösen  Zeiten,  dies  Bild  ist  die  Erfühlung  des  Wesens,  das  Erlebnis  der  Be¬ 
sonderheit  des  Tieres.  Nicht  der  Bison  ist  dargestellt,  nicht  das  Geschlecht 
Bison  getroffen,  sondern  ein  ganz  bestimmter  Bison,  das  einmalige  Wesen,  das 
der  Künstler  sah.  Dies  Bild  ist  wie  Freilichtmalerei.  Die  Luft.ist  gegeben,  die 
vor  dem  Tiere  liegt,  alle  Glieder  des  Tieres  sind  dargestellt  aus  einer  Entfernung, 
unter  einem  Gesichtspunkt,  dem  jedes  Glied,  jede  Farbe  untergeordnet  ist. 
Nicht  mehr  die  Farbfläche  ist  für  sich  da,  sondern  das  Gestaltete  ist  der 
Schein,  der  durch  die  Farbflecke  entsteht.  Denn  das  ist  das  Wichtige:  Nicht 
in  einem  sklavischen  Nachahmen  der  Natur  ist  dieses  Bild  geschaffen,  sondern 
im  genialen  Erkennen  des  Wesentlichen,  des  optischen  Eindrucks.  Der  Körper 
ist  nicht  so  gegeben,  wie  er  ist,  sondern  so,  wie  er  dem  Beschauer  erscheint. 
Die  Muskeln  treten  fest  als  Farbflecke  heraus,  der  Kontur  des  Bauches  ver¬ 
schwindet  fast  ganz,  die  Lokalfarbe  ist  vermieden,  die  Beinpaare  sind  perspek¬ 
tivisch  vollendet  angesetzt,  dunklere  Töne  heben  das  vordere  Bein  heraus.  Das 
Ineinanderströmen  der  Dunkelheiten  und  Helligkeiten  schafft  ein  Ganzes,  ein  Ein¬ 
heitliches,  das  entsteht  aus  der  farbigen  Harmonie  der  Teile.  Dies  Bild  steht  auf 
dem  Höhepunkt  einer  malerischen  Epoche.  Es  ist  die  älteste  malerische  Kultur 
der  Welt,  eine  Kultur,  die  sich  fest  und  klar  neben  alle  späteren  stellen  kann. 

Die  Zeichnung  dieser  Epoche  ist  nicht  minder  malerisch.  Das  weidende  Renn¬ 
tier  von  Thaingen  (Abb.  S.  27),  eine  Zeichnung  auf  Renngeweih,  gibt  ganz  den 
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visuellen  Eindruck.  Haar  bedeckt  den  ganzen  Körper,  mit  wenigen,  scharf  ge¬ 
gebenen  Strichen  sind  die  Schatten  des  Körpers  gezeichnet,  die  Muskulatur  der 
Schenkel  ist  fest  betont.  Trotz  der  Kleinheit  des  Raumes,  trotz  der  wenigen 
Striche,  ist  die  Zeichnung  bewundernswert  in  ihrer  Zuspitzung  und  Klarheit. 
Alles  an  diesem  Bild  ist  in  Bewegung  und  Wandlung.  Die  Beine  schreiten, 
jedes  einzelne  Glied  des  Körpers  ist  geladen  mit  gleichmäßig  fortschreitender 
Bewegung.  Nichts  zerbricht  hier  den  Rahmen,  jeder  Teil  ist  fest  und  sicher 
eingespannt  in  den  einen,  einheitlichen  Rhythmus. 

Der  Hirsch  (Abb.  S.  30),  eine  Wandzeichnung  von  Saint  Marcel,  hat  noch 
stärkere  innere  Bewegung,  da  das  Tier  selbst  im  Augenblick  der  Bewegung, 
in  einem  Moment  des  Eilens,  dargestellt  ist.  Das  hohe,  mächtige  Geweih  ist 
weit  zurückgeworfen,  der  Kopf  ein  wenig  gehoben,  die  Nüstern  geöffnet.  So 
ist  das  Tier  auf  die  Fläche  gebannt,  scharf,  klar,  genial. 

Die  Umrißlinien  sind  ganz  ohne  Kraft,  der  Akzent  liegt  auf  dem  Ineinander 
der  Formen,  auf  der  Auflösung  des  Raumes,  auf  Licht  und  Bewegung.  Hier 
gibt  es  keine  Flächen  mehr,  auch  keine  Linien,  nur  hingesprühte  Striche,  die, 
einzeln  betrachtet,  bedeutungslos  sind,  in  ihrer  Gesamtheit  aber  strotzen  von 
Lebensfülle  und  von  innerer  Glut.  Diese  Bemeistei-ung  der  Form,  diese  Sicher¬ 
heit  des  Striches,  diese  Bewegtheit  von  feinster,  innerlich  lodernder  und  sprü¬ 
hender  Art  hat  nach  dem  Paläolithikum  kaum  eine  Epoche  der  Kunst  mehr 
erreicht  bis  auf  Rembrandt  und  später  die  Impressionisten. 

Der  Eisbär  von  Combarelles  (Abb.  S.  26),  eine  Ritzzeichnung  an  der  Wand  der 
Höhle,  steht  auf  ähnlicher  Höhe.  Hier  sind  die  Unebenheiten  des  Untergrundes 
benutzt,  um  einzelne  Teile  hervortreten  zu  lassen:  die  wenigen  Striche  offen¬ 
baren  eine  Fülle  von  feinstem  Gefühl,  eine  solche  Fähigkeit  der  Beobachtung, 
daß  auch  den  Kenner  der  paläolithischen  Kunst  immer  neue  Bewunderung  er¬ 
faßt.  Der  Gang  des  Tieres  hat  ganz  das  Schleppende,  Schwere,  Täppische  der 
Eisbären,  der  suchende,  niedergebeugte  Kopf,  das  Zottige  des  hinteren  Bein¬ 
paares,  die  schwere  Partie  des  Bauches  —  das  alles  gibt  ein  Werk,  in  sich 
vollendet,  abgerundet  und  geschlossen,  eine  ganze  Tat.  Mit  wenigen  Elementen 
ist  der  feinste,  der  differenzierteste  Ausdruck  individuellen  Lebens  erreicht 
worden. 

Diese  Kunst  und  diese  Zeit  hat  ihre  Grenzen  nie  überschritten.  Sie  kennt 
nicht  das  Gruppenbild,  nur  das  einzelne  Tier,  nur  den  einzelnen  Menschen.  Wie 
der  Mensch  selbst  Individualist  ist,  wie  er  nur  sich  selbst  kennt  und  seine  Not, 
wie  er  offensichtlich  ohne  Staatenverband  lebt  und  ohne  feste  Gemeinschaft,  so 
ist  auch  diese  Kunst  isoliert,  jedes  Tier  steht  für  sich,  jedes  ist  für  sich  eine  Welt. 
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In  dem  Augenblick,  wo  die  soziale  Bindung  entstand,  in  dem  Augenblick, 
wo  der  Hackbau  eintrat  |in  diese  V?elt,  mußte  die  Kunst  sieb  wandeln.  Sie 
kann  in  dieser  Form,  mit  diesem  V/illen  zum  Leben,  zur  Bewegung,  zum  Licht 
und  zur  Betonung  des  Augenblicks  nur  leben  in  einer  Zeit,  die  selbst  nur  den 
Augenblick,  selbst  nur  die  Unruhe,  das  Unstabile,  Nomadenhafte  hat,  sie  kann 
nur  leben  in  einer  Zeit,  die  unfromm  ist,  die  noch  nicht  'das  Geheimnis  des 
Dinges  hinter  dem  Ding  erschaut. 

Reinach  hat  diese  Werke  mit  dem  Totemismus  in  Verbindung  gebracht, 
Klaatsch  hat  sie  erklärt  als  den  Wunsch,  durch  die  Malerei  Zauberkraft  zu 
gewinnen  über  das  Wild,  das  der  Mensch  erstrebt  —  jeder  geheimnisvolle 
mystische  Zug  ist  dieser  Kunst  fremd,  sie  ist  ganz  wahr,  ganz  lebensvoll,  ohne 
gedankliches  Element,  sie  ist  das  Sein  selbst. 

Man  sucht  nach  einer  Erklärung  der  Kunst.  W arum  geschieht  das?  Ist  sie 
sich  nicht  selbst  Erklärung,  Darlegung  und  Offenbarung?  Man  sucht  nach  einem 
Zweck  der  Kunst.  Ihre  Größe  ist,  daß  sie  zwecklos  ist,  daß  sie  alle  Zwecke  in 
sich  selbst  trägt.  Sie  ist  sich  selbst  Schönheit  und  Wahrheit,  weil  sie  die 
Wiedergeburt  des  Gottes  ist.  So  steht  sie  am  Anfang  der  Menschheit,  in  unge¬ 
ahnter  Kraft,  in  höchster  Schönheit,  den  Menschen  verbindend  mit  dem  Höchsten. 
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IV. 


DIE  KUNST  DER  BUSCHMÄNNER  SÜDAFRIKAS 

Wenn  die  ökonomische  Struktur  eines  Volkes  tatsächlich  in  notwendigem 
Zusammenhang  steht  mit  den  geistigen  Erscheinungen,  wenn  Religion,  Staat 
und  Kunst  in  ihren  Grundformen  bestimmt  sind  durch  das  ökonomische  Prin¬ 
zip,  dann  müssen  auch  Völkerschaften  ganz  anderer  Zeiten  und  ganz  anderer 
Teile  der  Welf  unter  gleichen  wirtschaftlichen  Bedingungen  zu  den  gleichen 
geistigen  Tatsachen,  zu  den  gleichen  großen  Linien  in  der  Kunst  kommen.  Para¬ 
sitisch  lebende  Völker  müssen  unter  allen  Zonen  der  Erde  den  Weg  zum  Sen¬ 
sorismus  und  symbiotisch  lebende  notwendig  den  zum  Imaginativen  gehen.  Und 
in  der  Tat  ist  dem  so.  Die  Buschmänner  Südafrikas,  die  dieselbe  ökonomische 
Lebensform  haben^ie  die  Paläolithiker,  haben  auch  dieselbe  sensorische  Fels¬ 
malerei.  Es  liegen  Zehntausende  von  Jahren  zwischen  beiden  Kulturen,  die  Men¬ 
schen  sind  ganz  andere  geworden,  das  Klima  ist  ein  vollkommen  anderes  —  und 
doch  die  gleiche  Kunst.  Sie  ist  so  gleich,  so  durchaus  gleich  in  allen  ihren  Teilen, 
ihren  Besonderheiten  und  Eigentümlichkeiten,  daß  es  fast  wie  ein  WTnder 
aussieht.  Das  nicht  ganz  geübte  Auge  muß  oft  die  Gemälde  beider  Völker 
verwechseln.  Die  Übereinstimmung,  das  Gleichartige  in  Wesen  und  Form, 
kann  seinen  Grund  nur  haben  in  der  gleichen  Einstellung  des  Menschen  zur 
Welt. 

Wie  der  Paläolithiker  ist  der  Buschmann  Südafrikas  ein  Jäger,  er  streift  ohne 
Heim,  ohne  ^Vohnung  umher  in  Wäldern  und  auf  den  Steppen.  Er  ist  nach 
Luschans  Beschreibung  nicht  über  1,40  cm  groß,  hat  eine  stark  eingezogene  Len¬ 
dengegend,  spiralartiges  Haar  und  breite  und  niedrige  Ohren  ohne  Läppchen. 
Die  Buschmänner  sind  heute  fast  ausgestorben,  die  moderne  Zivilisation  hat  sie 
als  Opfer  gefordert.  Sie  wollten  sich  nicht  unterwerfen  den  Weißen,  sie  wollten 
auch  nicht  Ackerbau  treiben  wie  die  Neger  —  so  wurden  sie  ausgerottet  und 
übnggeblieben  ist  von  ihnen  fast  nur  noch  ihre  —  so  sonderbar  es  klingen  mag  — 
hochentwickelte  Kunst.  Sie  ist  auch  der  Markstein  der  Gebiete,  die  die  Busch¬ 
männer  einstmals  bewohnten.  Das  Land,  in  dem  sie  umherstreiften,  war  sehr 
ausgedehnt,  es  reichte,  wie  Hahn  berichtet,  von  der  Küste  im  Westen,  Osten 
und  Süden  bis  zum  Zambesi  und  Cunene.  Nachgewiesen  sind  Malereien  der 
Buschmänner  in  der  Kapkolonie,  im  Orange-Freistaat,  in  der  Transvaalkolonie, 
im  Betschuanalande  und  im  Basutogebiet,  sogar  in  Natal  und  dem  ehemaligen 
Deutsch-Südwestafrika. 
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Die  Buschmänner  sind  seit  langem  bekannt.  Homer  spricht  von  Zwergvölkern, 
Herodot  und  Aristoteles.  In  neuerer  Zeit  ist  sehr  viel  Material  über  sie  zu¬ 
sammengetragen  worden,  so  dal?  wir  ihr  Leben  recht  genau  überschauen  können. 
Schon  Lichtenstein  berichtete,  dal?  niemand  näher  dem  Tierischen  sei  als  die 
Buschmänner.  Essen,  Schlaf  und  Trinken  sind  ihre  einzigen  Bedürfnisse.  Ihre 
Kleinheit  macht  sie  sehr  behende.  Sie  können  sich  unter  Blättern,  Gras  und 
Asten  verstecken,  so  dal?  sie  gar  nicht  mehr  zu  sehen  sind.  Dicht  schleichen  sie 
sich  an  das  Wild  heran,  ohne  an  einen  Ast  zu  stoßen.  Sie  klettern  auf  die  Bäume, 
verstecken  sich  in  Baumkronen  und  schießen  dann  mit  Pfeilen  und  Bogen  auf 
Feinde  und  Wild.  Sie  kriechen  auch  stundenlang  auf  dem  Bauche  wie  Schlangen. 
Niemals  verlieren  sie  dabei  die  Geduld  und  selten  entkommt  ihnen  ein  Tier, 
dem  sie  nachstellen.  Sie  sind  schlau,  argwöhnisch  und  verschlagen,  wie  wilde 
Tiere.  Ungern  lassen  sie  sich  beobachten  und  ziehen  fort,  wenn  ihre  Anwesen¬ 
heit  bemerkt  worden  ist.  ^ 

Sie  leben  ausschließlich  von  der  Jagd,  von  Waldfrüchten,  Pilzen  oder  vom 
Diebstahl  bei  den  ackerbauenden  Negervölkem.  Dörfer  kennen  sie  nicht.  Sie 
schlafen  in  Höhlen,  Erdritzen  oder  Vertiefungen,  manchmal  errichten  sie  sich 
einen  hüttenartigen  Windschirm  aus  Laub  gegen  die  Witterung.  Sie  kennen 
nicht  die  Bearbeitung  der  Metalle,  nicht  des  Tons.  Ihre  Geräte  sind  nur  Steine, 
die  sie  oft  roh  behauen.  Einen  staatlichen  Verband  haben  sie  nicht,  keiner  hat 
vor  dem  übrigen  ein  ererbtes  Ansehen,  wie  Lichtenstein  sagt,  die  Ehe  ist  ganz 
locker. 

Die  Religion  ist  nur  Scheu,  sie  haben  einige  Mythen  und  ein  paar  Sagen.  Viel¬ 
leicht,  daß  es  einige  Anrufungen  der  Gestirne  gibt,  doch  auch  das  ist  unsicher. 
Auch  sie  leben  nur  der  Gegenwart,  der  Gedanke  an  Vergangenheit  oder  Zu¬ 
kunft  ist  ihnen  fremd. 

Die  Kunst  dieses  Volkes  kann  keine  andere  als  die  sensorische  sein.  D  as 
beständige  Anschauen  des  Tieres,  das  Heranschleichen  an  das  Wild,  die  geringen 
Bedürfnisse,  das  ganz  nach  außen  Gewendete  des  Lebens  muß  den  Sensorismus 
schaffen,  die  genaue  sorgfältige  Wiedergabe  der  Natur,  ihrer  Formen  und  Be¬ 
wegungen. 

Man  hat  auch  diese  Kunst  für  unecht  gehalten,  an  ihrer  Echtheit  aber  ist 
ebensowenig  zu  zweifeln  wie  an  der  der  paläolithischen  Gemälde.  Stow  be¬ 
richtet,  wie  die  Buschleute  sich  freuten,  wenn  man  ihnen  Kopien  ihrer  Malereien 
zeigte,  und  Hahn  erzählt,  er  habe  das  Buch  Fritschs  mit  den  Abbildungen  der 
Buschmann-Malereien  einem  Buschmann  gezeigt,  der  war  ganz  außer  sich  vor 
Freude  und  erläuterte  alles  genau.  Viele  Bewohner  Afrikas  haben  auch  die 
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Buschmänner  bei  der  Ausübung  ihrer  Kunst  selbst  beobachtet,  so  dal?  die  Echt¬ 
heit  der  Malereien  unbedingt  erwiesen  ist.  Man  hat  auch  versucht,  die  künst¬ 
lerische  Begabung  der  Buschmänner  für  die  Überreste  einer  alten  Kultur  zu 
erklären,  man  hat  die  Ägypter  als  Lehrmeister  herangezogen,  es  hat  sich  als 
unhaltbar  erwiesen,  die  Tatsache  bleibt  bestehen,  dal?  die  Buschmänner  ebenso 
wie  die  Paläolithiker  bei  ihrer  ganz  niedrigen  Kulturstufe  eine  gewaltige  Höhe 
der  Kunst  entwickelten. 

Die  Malereien  zeigen  eine  Genialität,  eine  Kraft  und  Klarheit  der  Anschauung 
und  der  Gestaltung,  dal?  der  Betrachter  immer  von  neuem  ergriffen  ist.  Sie 
haben  wundervolle,  leuchtende  Farben,  die  oft  hart  gegeneinandergesetzt  sind 
oft  aber  auch  in  den  zartesten,  verschwimmendsten  Übergängen  ineinander  ver¬ 
fließen.  Das  Licht  tritt  heraus,  der  Schatten  vertieft  die  Körper,  gibt  ihnen 
Rundung  und  Bewegung.  Auch  hier  wie  im  Paläolithikum  die  Tiere  im 
Schreien,  im  Eilen,  im  Zusammenbrechen  und  Verenden.  Die  Antilope  (Taf.  S.38) 
gehört  vielleicht  zu  den  schönsten  Bildern.  Wie  wundervoll  weich  ist  hier  die 
Farbe!  Wie  lebendig,  wie  geschickt  die  Übergänge  von  Hell  zu  Dunkel.  Der 
Kopf  ist  ein  wenig  gesenkt.  Die  klare  Nackenlinie  gibt  dem  Tiere  eine  leichte, 
grazile,  fast  elegante  Form.  Die  Bauchpartie  wird  bewußt  betont  durch  die 
hellere  Farbe,  dunklere  Töne  schaffen  die  Gliederung  des  Körpers  und  seine 
Rundung.  In  dem  ganzen  Werk  ist  ein  geheimes  Ineinanderfließen  von  Form 
und  Licht  und  Farbe,  ein  Lebendigwerden  der  Glieder,  ein  eigenes  Leben,  ge¬ 
boren  aus  dem  Rhythmus  der  Tönung.  Die  Figur  lebt  im  Raum,  sie  atmet. 
Der  Kontur  ist  nirgends  ganz  festgelegt,  die  Bildgestalt  schwebt,  die  Oberfläche 
des  Tieres  ist  erschaut,  das  weiche  Fell,  das  dem  Drucke  der  Hand  nachgibt. 
Dieses  Bild  ist  ganz  malerisch,  es  ist  ein  Höhepunkt  sensorischer  Kunst. 
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Viele  Tiere  sind  in  Seitenansicht  dargestellt,  keineswegs  aber  alle,  es  gibt 
überraschende  Verkürzungen,  Tiere  in  Vorderansicht,  in  schräger  Stellung 
und  von  vom  gesehen  (Abb.  5).  Diese  Darstellungen  glücken  dem  Buschmann 
wie  auch  dem  Paläolithiker  nicht  immer  ganz  so  gut,  es  ist  aber  in  den  ge- 
lungeren  Gemälden  eine  vollendete  Perspektive  vorhanden.  Stow  berichtet 
von  einem  Fresko,  auf  dem  130  Böcke  daherziehen.  Die  vorderen  Tiere  sind 
größer,  die  zurückliegenden  nehmen  an  Größe  immer  ab,  während  sie  sonst  ganz 
gleich  gemalt  sind.  Moszeik  berichtet  von  der  Perspektive  bei  einer  Tanz¬ 
gruppe,  Büttner  und  auch  Hutchinson  sprechen  von  sorgfältigster  perspektivischer 
Zeichnung. 

Wie  genau  der  Buschmann  nach  der  Anschauung  malt,  erzählt  Barrow.  Er 
kam  in  eine  Höhle,  die  von  den  Buschmännern  augenscheinlich  in  Überstürzung 
verlassen  worden  war,  an  der  Erde  lag  die  Schale  einer  Schildkröte,  einer 
ganz  besonderen  Spezies,  die  von  den  übrigen  stark  unterschieden  ist.  An  der 
Wand  der  Höhle  aber  fand  der  Forscher  eine  frisch  gemalte  Darstellung  des¬ 
selben  Tieres  mit  denselben  Merkmalen  in  fast  der  gleichen  Stellung.  So  genau 
hatte  der  Künstler  das  Tier  nach  der  Natur  gemalt. 

Die  Malereien  haben  eine  ganz  verschiedene  Höhe.  Manche  sind  durchaus 
vollkommen,  vollkommen  in  Auffassung  und  Gestaltung,  in  Bewegung  und 
Licht  und  Leben,  andere  dagegen  sind  weniger  gut,  wohl  auch  mißlungen.  Bei 
einigen  verwendet  der  Künstler  die  gegebene  Naturfarbe,  bei  anderen  da¬ 
gegen  wählt  er  eine  ganz  willkürliche  Farbe,  Antilopen  erscheinen  einfarbig 
rot,  Steinböcke  rosagelb  oder  weiß,  das  eine  Bein  wird  rot  gemalt,  das  andere 
weiß. 

Verschiedene  Forscher  unterscheiden  mehrere  Stufen  in  der  Entwicklung  der 
Malerei,  deutlich  ist  auch  hier  wieder  wie  in  der  paläolithischen  Kunst,  daß 
die  älteste  Form  die  Umrißzeichnung  ist,  daß  erst  ganz  allmählich  die  Kraft 

34 


Felsen  m  a  1  e  r  ei  der  Buschmänner,  Südafrika 


von  den  Grenzlinien  des  Tieres  in  die  Mitte,  in  Farbe,  Licht  und  Bewegung 
genommen  wird.  Das  Entlanggleiten  der  Augen  an  den  Umrif?linien  weicht 
der  Betrachtung  von  Licht  und  Farbe.  Das  Malerische  tritt  an  die  Stelle  des 
Begrenzten.  Das  ist  die  notwendige  Entwicklung  jeder  sensorischen  Kunst 
während  sie  beim  Imaginativen  umgekehrt  ist.  Hier  weicht  das  Verschwim¬ 
mende,  das  Bewegte  dem  Starren,  dem  Begrenzten,  der  festumrissenen  Fläche. 
Das  eine  Mal  ist  die  Bewegung,  das  Momentane,  Augenblickliche  das  Ziel,  das 
andere  Mal  das  Abgelöste,  das  Ewige,  Bleibende,  das  Starre.  So  mul?  die  eine 
Stilart,  der  Sensorismus,  mehr  zur  Malerei  als  der  besten  Darstellungsmöglich¬ 
keit  der  Bewegung  kommen,  die  andere  Stilart  aber,  das  Imaginative,  mul?  die 
Plastik  erstreben  als  das  Feste,  Gebundene.  Es  ist  so  kein  Zufall,  dal?  der 
Sensorismus  des  Paläolithikums  und  der  Buschmannkunst  das  Gemälde  vor¬ 
zieht,  die  Kunst  der  Neger  und  Indianer  aber  das  plastische  Kunstwerk  und  das 
Ornament.  Der  ersten  Art  gehören  Kunstwerke  an  wie  die  Antilope  (Abb.  4). 
Die  Farben  stehen  hier  noch  hart  und  einfarbig  gegeneinander.  Die  Umril?linien 
verlaufen  scharf  und  klar  bestimmt.  Es  herrscht  noch  ganz  die  Tasteinstellung, 
die  Linien  sind  noch  nicht  schwebend,  es  fehlt  noch  die  das  Ganze  durch¬ 
zitternde  malerische  Bewegung.  Dabei  ist  eine  äul?ere  Bewegung  schon  da.  Es 
ist  auch  schon  das  Gefühl  für  den  Rhythmus  geboren,  für  die  Körperfunktion, 
für  das  Eigenleben  der  Glieder. 

Wundervoll,  wie  die  Antilope  den  Kopf  erhebt  und  die  Hörner  zurück¬ 
wirft.  Auch  hier  ist  wie  im  Paläolithikum  das  Tier  in  unendlicher  Liebe  er¬ 
schaut,  bis  ins  einzelne  sorgfältig  beobachtet.  In  feinem  Empfinden  für  Schatten 
und  Licht  sind  die  Vorderseiten  der  Läufe  dunkler  gegeben,  die  Gelenke  der 
Läufe  sind  bewußt  betont.  Es  ist  ein  starkes  Leben,  eine  vollendete  Bewegung 
im  Ganzen  des  Tieres,  doch  die  Bewegung  in  Farbe  und  Ton  steht  noch  aus. 
Das  Bild  hat  deutlich  etwas  vom  körperlichen  Greifen. 
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Diese  Auffassung  der  Malerei  mußte  schließlich  in  notwendiger  Fortentwick¬ 
lung  zu  so  vollendeten  Werken  führen,  wie  es  die  Antilope  (Abb.  5  u.  6)  ist.  Hier 
ist  die  Bewegung  des  Ganzen  geblieben,  aber  die  Farbe  steht  nicht  mehr  hart 
gegen  hart,  auch  sie  ist  der  Bewegung  gewichen,  das  Bild  des  Seins  ist  abgelöst 
durch  das  Bild  des  Scheins,  das  Optische  siegte  über  das  Tastgefühl,  das 
Malerische  über  das  Lineare.  Damit  aber  ist  letzten  Endes  nicht  eine  höhere 
Stufe  erreicht,  sondern  ein  generell  Anderes  geschaffen.  Die  Linie  der  Entwick¬ 
lung  ist  sichtbar,  aber  es  ist  nicht  Höherentwicklung  zu  immer  Bedeutenderem 
—  wie  könnten  sonst  diese  vollendeten  Leistungen  am  Anfang  des  Menschseins 
bei  den  primitivsten  Völkern  bestehen?  — ,es  ist  Entwicklung  zu  ewigem  Anders¬ 
sein,  das  notwendig  ist  in  dem  Gesamtkomplex  der  Zeit. 

Die  größere  Hingabe  an  die  Malerei  mußte  auch  die  Technik  der  Buschmänner 
zu  immer  größerer  Vollendung  bringen,  sie  mußte  auch  immer  verfeinertere  Ma¬ 
terialien  schaffen.  Man  hat  bei  den  Buschmännern  Palette,  Reibstein  und  Pistill, 
Pinsel  und  Farben  der  verschiedensten  Art  gefunden.  Dünn,  der  eine  Sammlung 
dieser  Gegenstände  hatte,  beschreibt  alle  Geräte  aufs  genaueste.  Moszeik  fand  ein 
Pistill,  das  aus  hartem  Stein  bestand  und  eine  dreieckige  Platte  aus  Sandstein, 
in  der  Mitte  ausgehöhlt.  Mit  diesen  Instrumenten  pulverisiert  der  Buschmann 
seine  Pigmente.  Die  Farbe  wird  dann  mit  Fett  verrieben  und  mit  der  Hand  oder 
kleinen  Knochenstäbchen  aufgetragen.  Alle  Utensilien  entsprechen  genau  denen 
des  Paläolithikums. 

Die  Farben  wurden  chemisch  untersucht,  dabei  stellte  es  sich  heraus,  daß 
alle  Farben  mit  Ausnahme  von  Schwarz  Erdfarben  sind,  die  in  der  Gegend 
reichlich  gewonnen  werden.  Den  Hauptbestandteil  bildete  auch  hier  wieder  wie 
im  Paläolithikum  Ocker,  Haematit,  Zinkoxyd  und  Kohle. 

Die  Haltbarkeit  der  Farben  ist  sehr  groß,  sie  trotzen  Wind  und  Wetter  und 
nur  ganz  allmählich  verblaßt  ihre  Leuchtkraft.  Das  Alter  der  Gemälde  zu  be¬ 
stimmen,  ist  daher  sehr  schwer.  Seit  langem  sind  sie  bekannt,  nach  Theals 
History  of  South  Africa  sah  schon  Aug.  Ferd.  Butler  im  Jahre  1752  viele  Busch¬ 
mannmalereien.  Man  findet  Malereien  in  Gegenden,  in  denen  die  Buschmänner 
seit  200  Jahren  ausgestorben  sind.  Oft  auch  findet  man  die  Gemälde  in  mehreren 
Lagen  übereinander,  gerade  wie  in  der  paläolithischen  Kunst.  Die  älteste  Schicht 
hat  einen  schmutziggrauen  Farbenton,  auf  der  darauffolgenden  kann  man  schon 
deutlich  Farbenüberreste  und  Umrisse  unterscheiden,  die  dritte  Schicht  tritt 
noch  klarer  hervor,  und  über  allem  ruht  die  vierte  Schicht,  die  auch  schon  oft¬ 
mals  recht  alt  sein  mag.  Das  Alter  mancher  Gemälde  kann  man  feststellen  an 
Tieren,  die  dargestellt  sind.  1689  kam  die  Angoraziege  und  der  Esel  aus  Persien 
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nach  dem  Kap,  um  1800  das  Merinoschaf,  wo  diese  Tiere  also  dargestellt  sind, 
hat  man  eine  ganz  feste  Altersgrenze. 

Eine  weitere  Altersbestimmung  ist  gegeben  durch  das  Auftreten  von  Gruppen 
und  Menschen  auf  den  Gemälden. 

Der  Buschmann  ist  wie  der  Paläolithiker  Individualist.  Er  kennt  nur  sich 
selbst.  Ihm  gehört  alles.  Er  ordnet  sich  nicht  unter  und  kennt  keinen  Zwang. 
Jedes  Ding  besteht  für  ihn  gesondert  und  führt  sein  Leben  nur  für  ihn,  der  es 
ihm  nehmen  kann,  wann  es  ihm  beliebt.  So  kann  diese  Kunst  keine  Gruppen  in 
der  Malerei  kennen.  Das  eine  Tier  steht  neben  dem  anderen,  unbeteiligt,  unbeein¬ 
flußt,  eine  Welt  für  sich.  Erst  ganz  spät  entstehen  Beziehungen  der  einen  Gestalt 
zur  anderen,  man  fand  Jagdszenen  dargestellt,  Kaffern,  die  das  Vieh  hüten,  W  eiße, 
die  Pferde  führen,  Menschen  mit  erlegten  Tieren,  Löwen,  die  Menschen  an¬ 
greifen,  Buschleute,  die  einem  Buren  Vieh  rauben,  Tanzszenen  und  anderes.  Die 
paläolithische  Kunst  ist  nicht  zur  Gruppendarstellung  gekommen,  erst  das  Meso¬ 
lithikum  ging  diesen  Weg,  die  Buschmannmalerei  setzte  sich  ohne  jede  Unter¬ 
brechung  fort  in  der  Entwicklung  zur  Gruppe  und  zur  Darstellung  des  Menschen 
im  Gemälde. 

Auch  diese  Überwindung  des  reinen  Individualismus  ist  im  Zusammenhang 
mit  der  ökonomischen  Struktur  zu  verstehen.  Passarge,  der  das  Leben  der 
Buschmänner  lange  Zeit  untersucht  hat,  konnte  nachweisen,  daß  die  Stämme 
in  neuerer  Zeit  den  Grund  und  Boden  unter  sich  genau  verteilt  haben,  daß 
bestimmte  Grenzen  die  Jagdgebiete  der  einzelnen  Familien  trennen.  Das  Ein¬ 
dringen  der  Weißen,  das  Vorgehen  der  Neger,  die  Beengung  im  Jagdgebiet 
schuf  anscheinend  diesen  Zwang,  der  das  geistige  Leben  der  Buschmänner  stark 
beeinflussen  mußte. 

ImPaläolithikum  finden  wir  an  den  Wänden  der  Höhlen  nicht  eine  Menschen¬ 
darstellung  außer  der  Zeichnung  eines  Kopfes  in  Marsoulas  und  seltsamen  Zeich¬ 
nungen  menschlicherLeibermitTierköpfen und  anderen  sonderbarenGestaltungen. 
Bei  den  Buschmännern  ist  der  Mensch  in  manchen  Gemälden  auch  vertreten, 
aber  viel  weniger  gut  dargestellt,  oftmals  entstellt,  ohne  die  großartige  Durch¬ 
bildung  des  Ganzen,  ohne  das  sorgfältige  Studium  der  Natur  (Taf.  S.36).  Daß  die 
Menschendarstellungen  erst  später  bei  den  Buschmännern  auftreten,  wird  immer 
wieder  von  den  Forschern  betont.  Stow  bestätigt  es,  ebenso  Passarge,  Bient  und 
Moszeik.  Das  Erscheinen  des  Menschen  im  Gemälde  gehört  also  ebenso  wie  die 
Gestaltung  der  Gruppen  einer  entwickelteren  Zeit  an,  einer  Zeit,  in  der  sich  die 
extrem  parasitische  Lebensweise  des  Menschen  bereits  lockerte,  es  liegen  —  wie 
immer  in  allem  Geschehen  —  in  den  Höhepunkten  der  einen  Form  schon  die 
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Anfänge  der  neuen,  der  anderen.  Späterhin,  im  Neolithikum  sowohl  wie  in  der 
Negerkunst  und  der  Plastik  der  Ozeanier  verliert  sich  das  Tier  fast  ganz.  Der 
Gegenstand  der  Kunst  ist  dann  der  Mensch,  ganz  stilisiert  und  vollkommen 
umgebildet.  Der  Mensch  ist  aber  in  dieser  frühen  Zeit  nie  ganz  naturalistisch 
dargestellt  worden,  der  Künstler  der  Zeit  hat  kein  Verständnis  für  die  feinere 
Differenzierung  des  Kopfes,  für  das  Geistige  oder  auch  für  die  Unterschiede  der 
Menschen.  Er  unterscheidet  die  Tiere,  unterscheidet  sie  bis  in  alle  Einzelheiten 
und  Besonderungen,  der  Mensch  aber  bleibt  immer  der  gleiche.  Nur  die  Rassen 
heben  sich  voneinander  ab,  das  kleine  Zwergvolk  der  Buschmänner  ist  deutlich 
geschieden  von  den  großen  K aff ern  mit  langen  Gliedmaßen  oder  von  den  V/eißen. 
Die  Zeichnung  des  Gesichtes  fehlt  fast  ganz.  Dagegen  tritt  hier  wie  auch  im 
Paläolithikum  und  bei  allen  der  Natur  nahestehenden  Völkern  die  Sexualität 
rücksichtslos  und  offen  heraus.  Das  männliche  Glied  ist  bei  den  Menschen¬ 
darstellungen  fast  immer  angegeben,  oft  in  unmäßiger  Größe,  bei  den  Frauen 
deuten  die  Brüste  den  Geschlechtscharakter  an,  verschiedene  Gemälde  stellen 
den  Koitus  dar,  der  bei  Tanzfestlichkeiten  zu  der  Zeremonie  gehörte  und  vor 
aller  Augen  ausgeführt  wurde. 

Dieselben  sonderbaren  Gestalten  wie  in  der  paläolithischen  Kunst,  die  Men¬ 
schen  mit  Tierköpfen,  findet  man  auch  hier.  Genau  wie  dort  sind  es  nicht 
mystische,  religiöse  Darstellungen,  sondern  Wiedergaben  der  Tänze  oder  der 
Verkleidungen  der  Jäger  zur  Beschleichung  des  Wildes.  Pöch  und  Bleek  haben 
das  eindeutig  erwiesen.  Daß  auch  der  Paläolithiker  Tänze  aufführte,  ergab  sich 
aus  den  Fußabdrücken  in  Lehm,  die  Graf  Begouen  in  der  Grotte  Tue  d’ Audou- 
bert  im  Departement  Ariege  fand,  daß  er  die  Jagdlist,  die  Beschleichung  und 
das  Treiben  kannte,  wies  Hauser  nach  durch  die  Entdeckung  der  Wbldfang- 
gruben  im  Vezeretal.  Die  Darstellungen  von  Menschen  mit  Tierköpfen  hier  wie 
dort  haben  so  ihre  ganz  natürliche  Erklärung  gefunden.  In  dieser  Form  als  Ver- 
körperer  eines  Tieres  gewinnt  der  Mensch  an  Eigenwert,  er  bekommt  einen  ganz 
bestimmten  Charakter  und  so  allein  reizt  er  den  Künstler  (Abb.  4). 

Obgleich  bei  der  Buschmannkunst  der  Gedanke  an  eine  magische  Bedeutung 
der  Gemälde  fast  ausgeschlossen  erscheint,  ist  er  doch  geäußert  worden  von 
Balfour  in  der  Vorrede  zu  Helen  Tongues  Buch.  Daß  bei  dem  nachweisbar 
unreligiösen  Buschmann  die  Malereien  nicht  eine  religiöse  Grundlage  haben 
können,  daß  sie  vielmehr  aus  Spiel,  Mitteilung  und  Nachahmung  entstanden  sind, 
erscheint  als  ganz  offensichtlich.  Daß  auch  das  Schmuckbedürfnis  mitspricht,  ist 
sehr  wohl  anzunehmen,  tragen  doch  die  Buschmänner  Ketten  mit  Muscheln 
oder  anderen  seltenen  Gegenständen. 
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ANTILOPE  (FELSMALEREI  DER  BUSCHMÄNNER) 
Zu  Kapitel  IV:  Die  Kunst  der  Buschmänner  Afrikas 


Plastik  ist  bei  den  Buschmännern  nur  wenig  gefunden  worden,  häufiger  da¬ 
gegen  Einmeißelungen  von  Tieren  in  das  Gestein  (Abb.  7),  reliefmäßige  Dar¬ 
stellungen.  Das  Beste  aber  bleiben  die  Gemälde.  Sie  werden  immer  und  zu  allen 
Zeiten  die  Verwunderung  der  Welt  erregen,  ihre  Feinheit  und  Vollendung,  ihre 
Farbenkraft  und  ihr  künstlerischer  Ausdruck  werden  ewig  die  große  Frage  auf¬ 
werfen  nach  dem  Urphänomen  der  Kunst:  V/ie  ist  es  möglich,  daß  ein  Volk, 
das  kaum  dem  tierischen  Zustand  entwachsen  ist,  solch  eine  Kunst  entwickelt? 
Wie  ist  es  denkbar,  daß  die  Kunst  in  ganzer  Kraft  und  Schönheit  vor  der  Kultur 
noch  steht?  —  Die  Kunst  ist  nichts  Abgeleitetes  oder  künstlich  Gebildetes  — 
sie  ist  das  Elementarste,  ebenso  elementar  wie  Religion  oder  Recht,  elementarer 
noch  als  die  Sprache.  Die  Kunst  ist  der  Anfang  der  Kultur,  der  Anfang  des 
Mensch-Seins  überhaupt. 
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V. 


DIE  KUNST  DER  POLARVÖLKER 

Die  N atur  wollte  versuchen,  welcher  gewaltsamen  Zustände  unser  Geschlecht 
fähig  wäre,  und  es  hat  seine  Probe  bestanden,  sagt  Herder  von  den  Polarvöl¬ 
kern.  Es  sind  sehr  schwierige  Verhältnisse,  unter  denen  die  Hyperboräer  leben. 
An  der  mittleren  Lena,  da  wo  Jakutsk  liegt,  hat  man  eine  andauernde  Kälte 
von  — 55°  C.  Das  Quecksilber  ist  wochenlang  gefroren,  nach  Middendorfs  Be¬ 
rechnung  ist  der  Boden  bis  zu  200  Meter  Tiefe  vereist.  Nur  zwei,  drei  oder 
höchstens  vier  Monate  dauert  die  Zeit,  wo  der  Boden  ein  wenig  auftaut.  Im 
polaren  Nordamerika  hat  noch  der  März,  wie  Ratzel  angibt,  durchschnittlich 
—  38  "  C,  der  Juli  dagegen  steigt  auf  +  10  °  W ärme,  die  wärmste  Temperatur, 
die  das  Land  hier  aufzuweisen  hat.  Im  Westen  steigt  das  Thermometer  für  ein 
paar  Tage  auf  T25  n  C,  dann  aber  sinkt  es  rasch  wieder,  und  der  Winter  kommt 
von  neuem. 

Das  Land  der  Polarvölker  beginnt  mit  dem  Aufhören  des  Waldes  in  Nord¬ 
amerika  und  Nordasien  und  reicht  bis  . an  die  Küsten  des  Eismeeres  und  bis 
an  die  vorgelagerten  Inseln.  Die  Pflanzenwelt  ist  sehr  dürftig,  es  wächst  das  is¬ 
ländische  Moos,  das  Renntiermoos  und  die  Moosbeere.  Diese  Pflanzenarten 
kommen  in  verschiedenen  Abarten  vor,  Kjellman  hat  dreiundzwanzig  Arten 
im  ganzen  festgestellt.  Die  Arktiker  essen  zwar  die  Pflanzen  in  den  ver¬ 
schiedensten  Formen,  die  Hauptnahrung  bleibt  aber  das  Tier.  Die  Fauna  hat 
große  Ähnlichkeit  mit  der  der  Eiszeit.  Es  leben  Eisbären,  Eisfüchse,  Moschus¬ 
ochsen,  Renntiere,  Seehunde,  Polarhasen,  Schneehühner,  Walfische  und  Eider¬ 
gänse. 

Viele^Stämme  verschiedenen  Ursprungs  vereinigen  sich  hier,  Lappen,  Samo¬ 
jeden,  Jakuten,  Tschuktschen,  Jukagiren,  Tungusen,  Ostjaken,  Eskimos  und  an¬ 
dere  Stämme,  alle  aber  müssen  sie  um  ihr  Lehen  gleich  hart  kämpfen,  überall 
herrschen  dieselben  beengenden  Wirtschaftsverhältnisse. 

Der  Ackerbau  ist  unmöglich,  das  Klima  gestattet  ihn  nicht,  das  Klima  fesselt 
die  Menschen  in  ganz  feste  ökonomische  Formen,  die  sie  nie  zu  sprengen  ver¬ 
mögen.  Es  einigt  sie  vor  allem  das,  was  ihnen  allen  fehlt,  sagt  einmal  Ratzel. 
Sie  sind  ohne  Kenntnis  der  Metallbearbeitung,  sie  kennen  nicht  die  Töpferei, 
nicht  die  Viehzucht,  sie  sind  ohne  Seßh  Eifrigkeit,  Nomaden,  die  ohne  bleibende 
Stätte  umherwandern  in  Wüsten  von  Schnee  und  Eis.  Ihre  Geräte  sind  Stein, 
Knochen  oder  Geweih.  Sie  stehen  also  auf  derselben  ökonomischen  Stufe  wie 
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die  Paläolithiker  und  die  Buschmänner  Afrikas.  Nordenskiöld  sagt,  die  Ark¬ 
tiker  befinden  sich  im  Steinzeitalter. 

Ihre  Kunst  mul?  also  der  der  Buschmänner  und  der  Paläolithiker  ähnlich 
sein,  sie  mul?  auch  sensorisch,  auch  naturhaft  sein,  und  sie  ist  es  wirklich.  Sie 
steht  aber  nicht  im  Höhepunkt  des  Sensorismus  wie  bei  den  Paläolithikern,  sie 
ist  gleichsam  eine  spätere  Stufe,  der  Abklang  des  Sensorismus.  Die  Arktiker 
haben  nicht  das  Malerische  der  Eiszeitkunst,  ihre  Kunst  hat  schon  wieder  den 
scharfen  Kontur,  das  Festgefügte,  Festgegliederte.  Ihre  Kunst  ist  noch  sen¬ 
sorisch,  aber  sie  lebt  an  der  Grenze,  sie  ist  der  letzte  Schritt  vor  dem  Über¬ 
schlag  in  das  Imaginative.  Sie  haben  die  Darstellung  der  Gruppe,  sie  haben  das 
ausgesprochen  geometrische  Ornament,  sie  haben  die  Darstellung  des  Menschen. 

Es  kann  nicht  wundernehmen,  dal?  der  Abklang  des  Sensorismus,  die  gleich¬ 
sam  dritte  Stufe  dieses  Stils,  die  Kunst  ist,  in  der  sich  ihre  Einstellung  zur  Welt 
offenbart.  Durch  das  Fehlen  des  Ackerbaus,  durch  das  Fehlen  von  Töpferei 
und  Metallbearbeitung  ist  nur  der  ganz  weite  Rahmen  bestimmt,  in  dem  ihre 
Kunst  laufen  mul?  —  sie  können  nicht  zur  Sel?haftigkeit  und  somit  nicht  zum 
Bleibenden,  Ewigen,  zum  Stilisierten  kommen  — ,  aber  innerhalb  dieses  Rahmens 
haben  sie  die  letzte  mögliche  Stufe  erreicht. 

Sie  bauen  Hütten,  Winterhütten  und  Sommerhütten  —  sie  haben  den  Willen 
zur  Sel?haftigkeit  — ,  aber  die  Natur  selbst  jagt  sie  immer  wieder  hinaus,  sie 
können  nicht  bleiben  an  einer  Stätte.  Doch  die  Natur  gab  ihnen  auch  reiche 
Fisch-  und  Jagdgründe,  die  sie  auf  eine  entwickeltere  Stufe  erhoben  als  die 
Buschmänner,  die  ihrer  wirtschaftlichen  Basis  größere  Sicherheit  und  Stetig¬ 
keit  gaben.  Es  gibt  sogar  Völker,  wie  die  Dolganen,  die  von  Dudnio  bis  Cha- 
tangski-Pogost  wohnen,  die  ihre  immer  gleichen  festen  Sommersitze  haben. 
Das  Nomadentum  ist  bei  ihnen  also  schon  eingeschränkt.  Man  hat  deshalb  ver¬ 
sucht,  Unterscheidungen  der  Polarvölker  zu  schaffen,  man  hat  von  Renntier- 
und  Hundenomaden  gesprochen  —  alle  diese  Einteilungen  haben  sich  aber  doch 
immer  wieder  als  falsch  erwiesen,  sehr  rasch  vollzog  sich  mit  irgendeiner  Än¬ 
derung  der  Naturverhältnisse,  mit  einem  Aufhören  des  Fischreichtums  etwa, 
ein  Übertritt  von  einer  wirtschaftlichen  Basis  in  die  andere. 

Die  reichere  wirtschaftliche  Grundlage  ließ  auch  ihr  geistiges  Leben  stärker 
und  blutvoller  werden.  Ihr  religiöses  Bewußtsein  ist  viel  höher  entwickelt  als 
bei  den  Buschmännern.  Mag  vieles  von  außen  her  übernommen  sein  —  nach 
Cranz  sind  schon  im  Mittelalter  christlich-religiöse  Ideen  von  Drontheim  aus 
nach  dem  Norden  gedrungen,  nach  Schiefner  hat  die  Religion  der  Indianer¬ 
stämme  eingewirkt  — ,  das  Ganze  des  Lebens  der  Arktiker  drängt  viel  mehr 


41 


zum  Religiösen  als  bei  anderen  parasitischen  Völkern  und  die  Übernahme 
fremder  Gedanken  wäre  nie  möglich,  wenn  nicht  im  eigenen  Bewußtsein  der 
Boden  bereitet  gewesen  wäre. 

Es  wird  die  Sonne  verehrt,  dieTschuktschen  opfern  dem  Donner,  dem  Ge¬ 
witter  und  dem  Regen,  die  Itälmen  verehren  das  Feuer,  die  Samojeden  bringen 
großen  Steinen  Opfer,  die  Kenai  dem  Gebirge  und  den  Bergen,  die  Lappen 
halten  Flüsse  und  Seen  für  heilig,  und  die  Itälmen  wiederum  entschuldigen  sich 
bei  dem  Tier,  das  sie  töten  wollen. 

Zauberer  und  Schamanen  beerdigen  die  Toten.  Es  gibt  bei  den  verschiedenen 
Stämmen  recht  verschiedene  Riten,  immer  aber  herrscht  der  Gedanke  vor,  den 
Toten  günstig  zu  stimmen,  damit  er  nicht  wieder  komme. 

Trotzdem  ist  das  geistige  Leben  ein  Ganzes.  Aus  den  älteren  Berichten, 
aus  Zeiten,  in  denen  der  Einfluß  der  Europäer  noch  nicht  so  stark  war,  etwa 
aus  den  Erzählungen  Billings  vom  Jahre  1794  oder  denen  Pallas'  von  1771,  geht 
deutlich  hervor,  daß  trotz  einer  ausgebildeten  Totenbestattung  ein  Dualismus 
im  geistigen  Leben  der  Polarvölker  nicht  vorhanden  ist.  Auch  Byhan  berichtet 
davon,  daß  man  keine  klare  Vorstellung  von  dem  Aussehen  der  Geister  hat, 
die  Schamanen  behaupten,  sie  als  Bären,  Eulen,  Adler  oder  Käfer  gesehen  zu 
haben.  In  den  älteren  Zeiten  ist  auch  noch  nicht  der  Gedanke  an  ein  besonderes 
Totenreich,  an  ein  Jenseits,  vorhanden  gewesen. 

Wir  haben  es  also  hier  mit  jener  ersten  Form  des  Animismus  zu  tun,  die 
Wundt  als  die  einfachste  und  älteste  Form  des  Seelenglaubens  betrachtet, 
der  Vorstellung  von  der  Körperseele.  Die  Seele  wird  nicht  als  ein  wesenloses 
selbständiges  Etwas  gedacht,  sondern  etwa  im  Sinne  vitalistisch  er  Vorstellungen 
als  eng  an  den  Körper  gebunden.  Daß  sie  bald  im  Körper  eines  Menschen,  bald 
in  dem  eines  Tieres  erscheint,  ist  dem  ungetrennten  Denken  der  Naturvölker 
nicht  verwunderlich.  Daß  dieses  einfache  Denken  keinen  Dualismus  schafft, 
bestätigt  auch  Preuß.  Er  sagt:  „Der  genaue  Seelenbegriff,  wie  wir  ihn  abstra¬ 
hieren,  besteht  nicht.  Es  ist  auch  nichts  Überirdisches,  keine  von  unserer  ver¬ 
schiedene  Welt  damit  verbunden  wie  nach  moderner  Vorstellung,  sondern  es 
ist  in  jeder  Beziehung  dieselbe  Wirklichkeit,  die  den  Primitiven  auch  sonst 
umgibt." 

Der  Arktiker  ist  auch  viel  zu  sehr  Mensch  der  Gegenwart,  als  daß  er  zu 
einem  ausgesprochenen  Dualismus  kommen  könnte.  Einen  Menschen  des  Augen¬ 
blicks  und  des  Genusses  nennt  ihn  Middendorf. 

So  ist  der  Arktiker  ein  parasitisch  lebender  Mensch,  gleichsam  am  Ende  des 
Parasitismus,  sein  wirtschaftliches  und  damit  sein  geistiges  Leben  hat  die  höchste 
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mögliche  Stufe  erreicht  —  ein  weiterer  Schritt  ist  unmöglich  — ,  die  Natur  selbst 
hat  die  Grenzen  gesetzt.  So  hat  auch  die  Kunst  die  letzte  Entwicklungsform 
des  Sensorismus  geschaffen.  Die  Kunst  ist  noch  sensorisch,  aber  die  Linien¬ 
führung  des  Imaginativismus  dringt  schon  herein  und  bildet  eine  ganz  bestimmt 
gestaltete  Form. 

Die  Malerei  kann  hier  im  Norden  überhaupt  nicht  recht  auftreten,  hat  der 
Arktiker  doch  selten  die  Felswände  und  Höhlen,  die  er  als  Fläche  für  die  Kunst 
braucht,  aber  er  hat  Knochen  und  Geweih  und  treibendes  Holz,  und  auf  ihm 
bringt  er  Zeichnungen  an,  Zeichnungen  von  Renntieren,  Walrossen  und  vom 
Fischfang,  ganz  ähnlich  der  Kunst  der  Buschmänner.  Aber  das  Malerische  tritt 
in  der  letzten  Stufe  des  Sensorismus,  die  immer  eine  Stufe  des  Zeichnerischen 
ist,  schon  sehr  zurück.  Das  Verschwimmende,  das  Verfließende  ist  verschwun¬ 
den,  der  Schein  des  Dinges,  das  Spielen  des  Lichts  auf  der  bewegten  Oberfläche 
ist  verloren,  die  feste  Gestalt  tritt  wieder  heraus,  die  Linie  hat  alles  Leben 
gewonnen,  der  Kontur  ist  erwacht. 

V/ie  ähnlich  und  doch  anders  als  die  Zeichnungen  der  Buschmänner  oder 
Paläolithiker  wirkt  ein  Bild  wie  der  Fischfang!  (Abb.  oben).  Das  Material,  es  ist 
hier  Holz,  kann  nicht  das  Entscheidende  sein,  in  viel  ungünstigerem  Material 
hat  der  Paläolithiker  viel  bewegtere,  lebendigere  Formen  geschaffen.  Während 
im  Paläolithikum  der  Akzent  auch  bei  den  Zeichnungen  auf  dem  Vibrieren  der 
Linie,  auf  der  Bewegung  liegt,  liegt  er  hier  gerade  auf  der  Starrheit,  auf  dem 
Tastbaren  der  Erscheinung.  Im  Höhepunkt  des  Paläolithikums  ist  die  Lime  als 
Grenze  negiert,  alles  scheint  sich  zu  wandeln,  nichts  ist  greifbar,  die  Striche 
entgleiten  unter  der  Hand.  Hier  dagegen,  bei  den  Arktikern,  ist  alles  fester, 
statischer,  angespannter.  Dort  ist  das  Wechselnde  gegeben,  das  Malerische,  hier 
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das  Zeichnerische.  Die  arktische  Renntierzeichnung  (Abh.  8)  ist  ähnlich  • — ■  sie 
ist  auch  sensorisch  — ",  aber  doch  anders.  Im  Paläolithikum  war  der  Binnenteil 
der  Form  alles,  der  Ausdruck  des  Randes  nichts.  Hier  tritt  der  Binnenteil  an 
Bedeutung  zurück,  der  Umriß  ist  es,  der  hart,  scharf  und  bewußt  betont  wird. 
Neben  diesen  Unterschieden  ist  die  Kunst  aber  doch  überraschend  ähnlich  der 
paläolithischen.  Die  Bewegung  der  Beine,  die  Haltung  des  Kopfes,  die  Art  des 
Ganges  ist  bei  beiden  Kulturen  mit  gleicher  Kraft  geschaut,  manche  Renntiere, 
wie  etwa  das  Tier  ganz  links  auf  dem  Pfeilstrecker,  bei  dem  die  Umrisse  nicht 
so  ganz  hart  gegeben  sind,  könnte  in  ähnlicher  Form  im  Paläolithikum  ge¬ 
schaffen  sein. 

Genau  so  erinnern  an  das  Paläolithikum  die  Zeichnungen  von  Vögeln  auf 
einem  geschnitzten  Gerät  in  Washington  (Ahb.  10).  Es  ist  ein  großer,  wohl 
mythischer  Vogel  dargestellt  in  viermal  ähnlicher  Haltung,  der  über  einem 
Fisch  schwebt,  bis  er  ihn  schließlich  packt.  Der  Vogel  ist  im  Augenblick  des 
Schwebens  gegeben,  im  Fliegen  über  dem  Tier,  und  doch  fliegt  er  nicht.  Er  steht 
in  der  Luft,  starr,  unbewegt,  ein  Wappentier.  Der  Kontur  der  Flügel  ist  ganz 
klar  und  scharf  bestimmt,  der  Kopf  ist  hochgestreckt,  fast  eckig  ahgesetzt  gegen 
den  Untergrund.  Am  deutlichsten  wird  das  Zeichnerische  aber  im  Leib  des 
Vogels.  Wie  bewegt  und  plastisch  hätte  der  Paläolithiker  des  Magdalenien 
hier  Schatten  und  Licht  gegeben,  wie  lebendig  hätte  er  mit  wenigen  Strichen 
den  Körper  in  der  Bewegung  gestaltet.  Nichts  von  dem  tut  der  Arktiker.  Sein 
Ziel  ist  ein  anderes.  Er  will  nicht  das  momentan  Bewegte  gehen,  sondern  das 
Faßbar -Wirkliche,  das  Positiv-Existierende.  So  wird  der  Vogel  fast  stilisiert, 
er  verliert  das  Lebendige,  aber  gewinnt  das  Sein.  Nur  in  der  letzten,  der  vierten 
Figur,  strömt  Blut  in  die  Flügel,  sie  bewegen  sich,  spannen  sich  hoch  und  ziehen 
den  sich  biegenden  Körper  des  Fisches  hoch  in  die  Lüfte.  Aber  malerisch  ist 
auch  diese  Auffassung  nicht.  Auch  sie  hat  noch  das  Unlebendige,  das  Stabile, 
dem  alles  Leichte,  Flüssige,  Fließende  fehlt. 

Im  sozialen  Lehen  hat  der  Arktiker  auch  die  letzte  Stufe  der  parasitisch 
lebenden  Menschen  erreicht.  Er  hat  zwar  nicht  den  Herrscher,  nicht  den  Häupt¬ 
ling,  dem  unbedingt  Gehorsam  geleistet  werden  muß,  aber  das  Zusammenleben 
der  Menschen  ist  doch  fest  durch  Sitte  und  Gebrauch  gebunden.  Es  gibt  ganz 
bestimmte  Gewohnheiten  hei  Besuch,  bei  Gastlichkeit,  bei  Jagd,  Not,  Diebstahl, 
Mord  und  Ehebruch. 

Der  Arktiker  ist  also  nicht  mehr  so  unbedingt  Individualist,  wie  es  der  Busch¬ 
mann  der  früheren  Zeiten  und  wohl  auch  der  Paläolithiker  war.  Auch  dieser 
Zug  äußert  sich  in  seiner  Kunst. 
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Der  Polarmensch  hat  nur  selten  die  Einzeldarstellung  in  der  Zeichnung,  fast 
immer  gibt  er  die  Gruppe.  So  sieht  man  Walrosse,  Seehunde,  Renntiere,  auch 
Vögel  in  Reihen  erscheinen,  in  meist  ganz  gleichmäßigen,  langen  Reihen  (Abb.  8). 

D  as  Material,  auf  dem  die  Zeichnungen  angebracht  sind,  ist  das  Elfenbein 
des  Walrosses.  Es  ist  nach  Turner  noch  heute  sehr  häufig  im  Norden,  im  Jahre 
1870  gab  Dali  als  jährliche  Fangmenge  100000  engl.  Pfund  an.  Neben  dem 
Elfenbein  kommt  auch  Horn  und  Holz  vor;  Holz  ist  im  Norden  allerdings  selten, 
es  wird  entweder  eingeführt  oder  ist  Treibholz,  das  die  See  ans  Land  wirft. 
Die  Gegenstände  zum  Einritzen  sind  entweder  Stein-  oder  neuerdings  Stahl¬ 
messer,  die  aus  Europa  kommen.  Sehr  oft  werden  die  Vertiefungen  mit  Farbe 
ausgefüllt,  die  auch  zum  Tätowieren  gebraucht  wird.  Sie  besteht  aus  minera¬ 
lischen  oder  vegetabilischen  Bestandteilen. 

Schmuck  ist  sehr  beliebt;  der  Mann  bei  den  Tschuktschen  bemalt  sein  Ge¬ 
sicht  mit  einem  Kreuz,  die  Frau  tätowiert  das  ganze  Gesicht  und  auch  den 
Körper,  die  Männer  tragen  Perlenbänder  in  den  Ohren,  Perlenbänder  über  der 
Stirn,  die  Frauen  winden  Perlenbänder  in  die  Haare.  Alle  Gegenstände  fast 
sind  verziert,  die  Pfeilköcher,  die  Haube  des  Mannes,  die  Geräte,  jedes  Ding 
im  Haushalt  ist  mit  Zeichnungen  geschmückt  (Abb.  11). 

Wie  bei  den  Buschmännern  ist  der  Mensch  auch  hier  am  meisten  stilisiert. 
Man  findet  ihn  auf  den  Zeichnungen  dargestellt  in  jeder  Tätigkeit  des  Lebens, 
als  Jäger,  als  Fischer,  auf  dem  Kajak,  auf  dem  Schlitten,  in  der  Hütte  und  beim 
Bestatten  der  Toten.  Es  gibt  keine  Beschäftigung,  in  der  der  Mensch  nicht  dar¬ 
gestellt  ist  (Abb.  8).  Die  meisten  dieser  Darstellungen  sind  von  der  Seite  ge¬ 
sehen.  Die  Kleinheit  der  Fläche  brachte  die  Fähigkeit  des  Künstlers  nicht  so 
zur  Entfaltung  wie  die  farbigen  Gemälde  der  Buschmänner.  Bewundernswert 
ist  aber  auch  hier  wieder  trotz  des  zeichnerischen  Charakters  die  Leichtigkeit 
und  die  Lebendigkeit  der  Darstellung.  Die  Arktiker  sind  hier  den  Schritt  ge¬ 
gangen,  den  die  Buschmänner  und  Paläolithiker  trotz  ihrer  größeren  malerischen 
Gestaltungskraft  nicht  zu  gehen  vermochten,  die  Arktiker  haben  sich  die  Bilder¬ 
schrift,  die  fortlaufende  Erzählung  geschaffen.  Als  solche  wollen  die  Einrit¬ 
zungen  auf  Bein  und  Elfenbein  verstanden  werden.  Es  sind  Schilderungen  von 
erregten  Jagdvorgängen,  von  Fischfang,  von  wichtigen  Ereignissen,  von  Leben 
und  Tod.  Wir  können  diese  Schilderungen  selten  lesen;  was  für  die  Arktiker 
Geschichten  sind,  sind  für  uns  nur  Darstellungen  von  Tieren  und  Menschen, 
deren  Tätigkeit  wir  sehen,  deren  letzte  Zusammenhänge  uns  aber  nicht  klar 
werden.  Auch  die  Voraussetzung  der  Entstehung  der  Schrift  wird  in  dem 
Gemeinschaftscharakter  seinen  letzten  Urgrund  haben. 
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Die  geometrische  Ornamentik  ist,  wie  immer  bei  der  sensorischen  Kunst,  sehr 
selten.  Sie  ist  aber  doch  hier  häufiger  als  bei  den  Paläolithikern  oder  den  Busch¬ 
männern.  Auch  das  besagt,  dal?  in  der  Kunst  der  Arktiker  die  letzte  Stufe  des 
primitiven  Sensorismus  vorliegt,  fast  schon  ein  Abklingen.  Das  geometrische 
Ornament  hat  gerade  Linien,  Mäander,  Spiralen  und  Kreise.  Die  Eingeborenen 
erklären  konzentrische  Kreise  als  Sonnen  oder  Monde  oder  auch  als  Perlen  an 
der  Schnur. 

Am  vollendetsten  aber,  am  nächsten  dem  Malerischen,  ist  die  Kleinplastik 
der  Arktiker.  Sie  wird  aus  Elfenbein,  aus  Renntierhorn,  oft  sogar  aus  vorsintflut¬ 
lichem  Mammutelfenbein  geschnitzt,  aus  ganz  demselben  Material  also,  das  auch 
der  Paläolithiker  hatte,  und  auch  gearbeitet  mit  denselben  Geräten.  In  diesen 
Schnitzwerken  steht  der  Arktiker  dem  Paläolithiker  ganz  nahe,  so  nahe,  dal? 
Hildebrand  sich  die  Gleichheit  der  Figuren  nicht  anders  erklären  konnte  als 
durch  die  direkte  Abstammung  der  Arktiker  von  den  Paläolithikern.  Er  nahm 
an,  dal?  die  Paläolithiker  mit  dem  Renntier  nach  Norden  gewandert  sind  und 
dal?  die  Eskimos  die  heute  lebende  Aurignacrasse  darstellen. 

D  as  Renntier  der  Gruppe  der  Alaska-Eskimos,  die  ich  aus  den  drei  Tieren 
zusammengestellt  habe  (Abb.  9),  hat  wahrhaftig  überraschende  Ähnlichkeit  mit 
der  paläolithischen  Kunst.  Es  scheint  ganz  nah  verwandt  zu  sein  mit  dem  Renn¬ 
tier  aus  Thaingen  (vgl.  Abb.  S.  27),  mit  dem  es  sogar  die  Haltung  des  Kopfes,  die 
Rückenlinie,  die  Beinstellung  gemeinsam  hat.  Hier  ist  auch  das  Stabile,  das 
Starre  der  Zeichnungen  nicht  vorhanden,  hier  ist  die  Gestalt  leichter  in  Luft 
und  Raum  hineingestellt  als  hei  den  Zeichnungen.  Die  Glieder  sind  gelöst,  die 
Gelenke  freier,  lebendiger,  strebender.  Das  Weiche,  Stofflich-Charakteristische 
des  Felles  wird  stärker  betont.  Alles  wird  flüssiger,  leichter.  Das  Licht  wird 
in  die  Gestalt  gezwungen,  damit  es  die  Buckel  heraushebt  und  die  runde  Form 
unterstreicht.  Die  Wirkung  von  Hell  und  Dunkel  ist  malerischer,  das  Licht 
bekommt  seine  Sonderbedeutung.  Die  Bewegung  ist  bei  diesen  Tieren  schon 
stark,  sie  wird  aber  noch  stärker  hei  den  Gruppendarstellungen. 

Die  Gruppe  des  Schlittens,  der  von  vielen  Hunden  gezogen  wird  (Taf.  S.  40), 
ist  eine  der  sorgfältigsten.  Alles  ist  nur  klein,  ist  aber  mit  wunderbar  feinem 
Gefühl  für  Plastizität,  für  Lichtwirkung,  für  formsteigernde  Kraft  geschnitzt. 
Alle  Tiere  sind  in  schneller  Bewegung,  der  Schlitten  gleitet,  jeder  Teil  des 
Ganzen  ist  mit  letzter  Sorgfalt  und  Hingabe  erschaut. 

Die  stärkste  Bewegung  aber  bringt  eine  andere  Gruppe,  die  Schlittenfahrt 
(Abb.  12).  Zwei  Hunde  ziehen  den  großen  Schlitten,  ein  Mann  schiebt  mit 
einem  Stab,  zwei  Männer  sitzen  im  Schlitten.  Sie  heben  die  Arme,  sie  stoßen 
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mit  den  Stäben  und  Speeren,  alles  ist  in  schnellster  Bewegung,  die  Hunde  eilen, 
der  Schlitten  gleitet  dahin. 

In  diesen  V/erken  ist  der  Sensorismus  bis  zu  hoher  Entwicklung  gekommen, 
zu  einer  Entwicklung,  die  durchaus  an  das  Malerische  des  Paläolithikums 
gemahnt.  Hier  wie  dort  ein  Höhepunkt.  Hier  in  diesen  lebendigen,  blutvoll 
gearbeiteten  Gestalten,  in  diesen  Figuren  des  Lebens  und  der  Bewegung  das 
gleiche  Lebens voll-Bluthafte  in  ähnlich  ursprünglicher  Form.  Dort  war  es  das 
Gemälde,  das  die  höchste  Stufe  erstieg,  hier  ist  es  die  Plastik,  während  die 
Zeichnung  andere  Wege  ging. 

Vom  Cumberland-Sund  stammen  die  drei  Plastiken  der  Abbildung  13.  Der 
Mensch,  der  den  Speer  schleudert,  gedrungen,  plump,  aber  mit  dem  Willen  zur 
Bewegung,  die  Tiere  wieder  weich  modelliert,  in  der  Wirkung  auf  Hell  und 
Dunkel  herausgearbeitet,  ganz  auf  das  Visuelle,  auf  die  Betonung  von  Luft  und 
Leben  gestellt:  kleine  Meisterwerke  der  Kunst. 

Wie  es  beim  Sensorismus  dieser  Gestalten  verständlich  ist,  sind  sie  nicht  reli¬ 
giösen  Ursprungs.  Auch  die  Darstellung  der  Menschen  hat  nicht  den  Charakter 
von  Idolen.  Man  hat  das  lange  behaupten  wollen,  es  hat  sich  als  falsch  er¬ 
wiesen.  Schon  Langsdorf  erklärte  1807:  „Ehemals  hielt  man  diese  Gestalten 
für  religiöse  Gegenstände.  Das  war  ein  Irrtum.“ 

Es  kommen  plastische  Darstellungen  und  auch  Zeichnungen  mythischer  Tiere 
vor,  man  findet  sonderbare  Schlangen,  Drachen  und  geheimnisvolle  Vögel. 
Aber  auch  diese  Gestalten  sind  nicht  religiösen  Ursprungs. 

Ein  Übergang  zu  religiösen  Gestaltungen  sind  die  Figuren  der  Ahnenhaine 
bei  den  asiatischen  Polarvölkern,  den  Ostjaken.  Sie  sind  von  allen  künstlerischen 
Darstellungen  der  Arktiker  am  meisten  stilisiert.  Und  auch  das  ist  veiständlich: 
handelt  es  sich  doch  um  Wiedergaben  der  Toten.  Hier  ist  wahrhaftig  schon 
der  Schritt  getan  worden  zum  Imaginativen  in  der  Kunst,  hier  verliert  die 
erdgebundene  Kunst  des  Diesseits  ganz  ihre  Kraft  und  eine  neue  Kunst,  eine 
mystische,  geheimnisvolle  Form  beginnt.  Es  ist  nicht  zufällig,  dal?  diese  Ahnen¬ 
bilder  nur  an  den  Grenzlinien  der  Wohnbezirke  der  Polarvölker  auftreten, 
nur  in  Sibirien,  wo  oft  schon  Wald  vorhanden  ist,  wo  ganz  andere,  günstigere 
Lebensbedingungen  herrschen,  wo  die  Nordvölker  auch  Zusammenstößen  mit 
Völkern,  die  unter  ganz  anderen  geistigen  Einstellungen  leben.  Hier  ist  auch 
das  geometrische  Ornament  am  meisten  ausgebildet,  hier  sind  also  die  natür¬ 
lichen  Grenzen  des  nordischen  parasitischen  Lebens  —  hier  sind  die  Anfänge  einer 
anderen  Kultur.  Es  erscheint  daher  als  durchaus  richtig,  wenn  Schurtz  die  Gleich¬ 
förmigkeit  und  Plumpheit  der  Ahnenbilder  durch  religiöse  Einflüsse  erklärt. 
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Die  ökonomischen  Lebensformen  wandeln  sich,  der  Boden  läßt  den  Ackerbau 
zu,  die  Geräte  der  Menschen  werden  komplizierter  und  mit  ihnen  wandelt  sich 
das  geistige  Leben.  Der  Arktiker,  der  Nomade,  der  parasitisch  auf  der  Stufe 
der  Altsteinzeit:  lebende  Mensch  muß  in  der  Kunst  sensorische  Stilformen 
haben  —  sein  Leben,  sein  Denken,  seine  Umwelt  zwingt  ihn  dazu,  und  der 
Einzelne  ist  viel  zu  sehr  eingespannt  in  die  ökonomische  und  soziale  Sphäre, 
als  daß  er  imstande  wäre,  sich  aus  ihr  zu  erheben.  So  fremd  es  vielleicht 
klingen  mag:  die  Ökonomie  ist  es,  die  den  Menschen  beherrscht,  die  sein  Denken, 
seine  Welt  und  sein  Leben  schafft,  sie  ist  es,  die  bei  gleichen  Entwicklungs¬ 
stufen  gleiche  Kraft  und  gleiches  Wirken  bringt,  sie  ist  es  auch,  die  die  Kunst, 
die  elementarste  Form  des  geistigen  Lebens,  in  ihren  Grundzügen  festlegt  und 
bestimmt. 
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VI. 


DIE  KUNST  DES  MESOLITHIKUMS 

Es  gibt  keinen  Stillstand  in  der  Kunst,  kein  Bleiben  und  Beharren,  denn  alles 
Ruhen  ist  Erschlaffung,  es  gibt  nur  ewiges  Werden  und  Wandeln.  Nicht  mehr 
von  Entwicklung  im  Sinne  einer  Höherwertung  können  wir  sprechen,  nicht 
mehr  zugleich  ein  Werturteil  abgeben,  wenn  wir  die  Wandlung  betrachten  — 
was  wir  sehen,  ist  nur  Bewegung,  nichts  als  Bewegung.  Nicht  mehr  steht  unsere 
Zeit  im  Zenith  —  wir  haben  diesen  Hoch-  und  Übermut  verloren.  Wir  haben 
gelernt,  dal?  viele  der  Leistungen  der  Kunst  vor  dreißigtausend  Jahren  vollkom¬ 
mener  und  in  sich  geschlossener,  reiner  und  größer  waren,  als  manches  Kunst¬ 
werk  unserer  Tage. 

Die  Probleme  der  Kunst  tauchen  auf,  geboren  aus  dem  Wesen  der  Zeit,  er¬ 
reichen  ihre  Höhe  und  klingen  dann  ab,  und  eine  neue  Zeit  beginnt  und  mit  ihr 
eine  neue  Kunst.  In  dieser  ewigen  Wandlung,  in  diesem  ewig  gleichen  Gesetz 
liegt  die  Notwendigkeit,  die  Anagke  der  Griechen.  Sie  ist  das  Beharren,  das 
die  Bewegung  ist.  Und  der  Gedanke  an  Bergson  wird  wach:  „Cette  realite  est 
mobilite.  II  n’existe  pas  des  choses  faites,  mais  seulement  des  choses  qui  se  font, 
pa^  d  etat  qui  se  maintiennent,  mais  seulement  des  etat,  qui  changent.“  Lebendige 
Ewigkeit  nennt  er  das  Sein,  „etemite  vivante  et  par  consequent  mouvante  encore.“ 

Der  Sensorismus  ist  erfüllt  in  den  Werken  des  Paläolithikums,  er  ist  auch 
erfüllt  in  den  Gemälden  der  Buschmänner  und  den  Zeichnungen  der  Eskimos. 
Die  Wandlung  kündigt  sich  schon  an  in  den  Gruppenbildern  der  Buschmänner, 
in  den  Jagdszenen  der  Eskimos.  Irgendwie  ist  hier  das  ursprüngliche  individua¬ 
listische  Leben  schon  durchbrochen,  irgendwie  liegen  schon  in  den  Keimen  neue 
Gedanken,  die  über  das  Alte  hinausweisen.  Und  so  sonderbar  es  erscheint:  es 
ist,  als  wenn  die  Bahnen  der  künstlerischen  Gesamtbewegung  in  ihren  Grund¬ 
zügen  festgelegt  wären  —  es  ist  eine  Notwendigkeit  in  den  Dingen,  die  uns 
immer  wieder  erschauern  läßt  vor  ihrer  kristallklaren  Schärfe.  Dieselbe  Bewe¬ 
gung  zur  Gruppe,  wie  sie  in  den  späteren  Werken  die  Buschmannmalerei  hat, 
wie  sie  die  Eskimokunst  kennt,  dieselbe  Bewegung,  die  schließlich  auch  den 
Menschen  zeichnete,  stilisiert  zeichnete,  dieselbe  Bewegung  findet  sich  im  Me¬ 
solithikum,  der  mittleren  Steinzeit. 

Im  mittleren  und  südlichen  Spanien,  in  der  Saharakette  des  Atlas,  in  den 
Hinterländern  der  Südküste  des  Mittelmeeres,  ja,  auch  in  Oberägypten  findet 
man  Felsmalereien  in  Rot  und  Schwarz.  Das  Tier  wird  dargestellt,  das  sorg- 
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faltig  ausgeführte,  scharf  geschaute  Tier,  und  daneben  Menschen  im  Tanz  oder 
auf  der  Jagd,  die  oft  sehr  stark  stilisiert  sind.  Die  Männer  haben  lange,  unpro¬ 
portionierte  Glieder,  die  Frauen  seltsame  Glockenröcke,  die  sehr  kokett  an¬ 
muten.  Der  Oberkörper  ist  mit  einer  Art  Bluse  oder  Cape  bedeckt,  die  Brust 
bleibt  manchmal  frei,  ebenso  auch  die  Waden.  Die  Männer  haben  zumeist 
Waffen,  Speere  oder  Pfeil  und  Bogen  in  der  Hand.  An  diesen  Bildwerken 
offenbart  sich  das  immer  stärkere  Hindrängen  zur  Stilisierung,  zum  Imagina¬ 
tiven  in  der  Kunst.  Breuil  hat  während  des  Krieges  und  nach  dem  Kriege  aus 
Südspanien  so  stark  stilisierte  Menschenfiguren  veröffentlicht,  dal?  schon  hier 
oft  nicht  mehr  die  menschliche  Gestalt  zu  erkennen  ist.  Die  Tiere  behalten  noch 
am  längsten  die  gegebenen  Konturen,  aber  auch  sie  werden  mehr  und  mehr 
geometrisch  aufgelöst.  Die  Tiere  haben  nicht  mehr  die  Kraft  der  Gestaltung, 
nicht  mehr  die  Bewegung  und  das  Leben,  das  sie  im  Paijjplithikum  hatten. 
Wenn  die  Gemälde  so  auf  der  einen  Seite  verloren  haben,  haben  sie  auf  der 
anderen  Seite,  durch  die  Darstellung  von  Gruppen  und  menschlichen  Hand¬ 
lungen  wieder  gewonnen.  Es  liegt  schon  hier  das  alte  Gesetz,  das  die  neuere 
Kunstgeschichte  wieder  so  klar  herausgestellt  hat:  was  durch  die  Intensivie¬ 
rung  des  einen  Faktors  der  Kunst  gewonnen  wird,  geht  verloren  an  den  übrigen 
Faktoren. 

Was  die  Impressionisten  brachten  an  Kraft  der  Bewegung,  an  Flimmern  und 
Zucken  des  Lichtes  und  der  Masse,  das  verloren  sie  an  Feinheit  und  Exaktheit 
der  Zeichnung,  und  wiederum,  um  ein  anderes  Beispiel  zu  wählen,  was  Dürer 
brachte  an  Sorgfalt  der  Zeichnung,  an  Technik  der  Perspektive,  das  verlor  er 
an  Ausdruck  und  an  der  Bewegtheit  des  Ganzen. 

Nicht  Verfall  oder  Niedergang  wie  manche  Forscher  wollen,  sehen  wir  an 
den  spanischen  und  nordafrikanischen  Felszeichnungen,  nicht  einen  Rückgang, 
sondern  eine  neue  Bewegung  zu  neuen  Zielen.  Niemals  vollzieht  sich  eine  große 
Wandlung  plötzlich,  nie  gibt  es  Sprünge  in  der  Natur  und  im  Leben  des 
Menschen  —  ganz,  ganz  allmählich  erwächst  das  Neue,  so  langsam,  dal?  die 
lebenden  Generationen  die  Änderung  nicht  erkennen;  erst  nachfolgende  Ge¬ 
schlechter  und  die  Geschichte  erfühlen  das  Anderssein. 

Was  hier  vorliegt,  ist  die  Zeit  des  Übergangs,  eines  Übergangs,  wie  ihn 
später  genau  so  noch  einmal  die  spätminoische  Kunst  erlebte,  als  ihr  Sensoris¬ 
mus  immer  mehr  verging  und  schliel?lich  weichen  mußte  dem  geometrischen 
Stilprinzip  der  frühen  griechischen  Kunst.  Dasselbe  vollzog  sich  noch  einmal 
in  der  Auflösung  der  Antike,  man  fühlt  das  langsame  Starrer-  und  Starrer¬ 
werden  der  Gestalten  durch  Katakombenmalerei  und  frühchristliche  Kunst, 
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bis  der  Imaginativismus  Byzanz’  und  der  Gotik  ganz  die  Welt  ergriff  und  der 
Sensorismus  der  Antike  gestorben  war. 

Niemals  sind  solche  Wandlungen  Zeiten  des  Verfalls,  was  zerfällt,  gebiert 
sich  aus  sich  selbst  von  neuem  ständig  neu.  Aber  das  Neue  ist  anders  als  das 
Alte.  Der  Schwerpunkt  ist  verlegt.  Lag  er  hier  auf  dem  Willen  zum  Leben, 
zur  Kraft,  zur  Bewegung,  so  liegt  er  dort  auf  dem  Wfllen  zum  Geistigen,  zum 
Ewigen,  Bleibenden  und  Beharrenden.  Das  Ganze  blieb,  nur  die  Lage  des 
Gewichtes  ist  verändert. 

Wiederum  erwächst  die  Wandlung  nicht  abgesondert,  sondern  durchaus 
festgebunden  an  die  ökonomischen  Formen. 

Die  Malereien  finden  sich  nicht  mehr  in  Höhlen,  sondern  an  freien  Fels¬ 
wänden,  die  dargestellte  Tierwelt  ist  schon  in  mancher  Beziehung  verändert 
gegenüber  der  der  Eiszeit,  auch  die  Waffen  scheinen  andere  geworden  zu  sein. 
Es  ist  eine  neue  Welt,  in  die  diese  Bilder  führen.  Breuil  zwar  will  die  Kunst¬ 
werke  zum  größten  Teil  noch  dem  Paläolithikum  zuweisen.  Obermaier  ist  in 
seiner  letzten  Darstellung  dieser  Kunst  im  Jahre  1922  davon  abgekommen,  alle 
Bildwerke  dem  Paläolithikum  zuzurechnen,  jedoch  den  größten  Teil,  die  nicht 
ganz  schematischen  Gestalten,  hält  auch  er  für  paläolithisch. 
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Wir  können  uns  dieser  Ansicht  nicht  anschließen.  Obermaier  belegt  seine 
Auffassung  damit,  daß  in  den  Malereien  von  Albarracin  der  Hemiön,  in 
Minateda  das  Nashorn  und  in  Alpera  der  Elch  vorkomme.  Diese  Tiere  er¬ 
scheinen  aber  ganz  selten,  sie  haben  auch  noch  der  nachpaläolithischen  Zeit 
angehört,  die  eigentlich  glazialen  Tiere  dagegen,  das  Renntier,  das  Mammut 
fehlen  auf  diesen  Bildern  ganz.  Obermaier  hält  die  paläolithische  Kunst  vom 
Norden  Spaniens  und  Süden  Frankreichs  und  diese  Bilderwerke  an  freien  Fels¬ 
wänden  für  Geschwistergruppen,  die  sich  gleichzeitig  entwickelten.  Er  unter¬ 
scheidet  ebenso  wie  Breuil  fünf  bis  sechs  Stufen,  die  zuerst  mehr  schematisch 
und  stilisiert  sind,  später  zur  einfarbigen,  manchmal  sogar  mehrfarbigen  Malerei 
führen  und  dann  in  der  sechsten  Stufe  plötzlich  zu  rein  schematischen  Bilder¬ 
zeichen  „entarten“. 

Daß  die  schematischen,  ganz  stilisierten  Zeichen  die  spätesten  sind,  ist  un¬ 
bestritten,  der  Fortgang  von  dem  Lebensvollen  zum  Stilisierten  ganz  offenbar. 
Wenn  uns  auch  die  Entwicklung  der  ersten  Stufen  umgekehrt  zu  sein  scheint, 
am  Ende  der  Entwicklung  stehen  imzweifelhaft  die  schematischen,  ganz  auf¬ 
gelösten  Figuren.  Es  sind  auch  noch  Jäger  Völker,  die  sie  geschaffen  haben,  aber 
Völker,  die  am  Ende  einer  Kultur  stehen,  zwischen  Sonnenuntergang  und  -auf- 
gang.  Sie  wohnen  nicht  mehr  in  Höhlen,  sie  haben  schon  Hütten,  sie  kennen 
auch  die  Kleidung.  Das  Klima  ist  ein  anderes  geworden,  das  Tier  ist  seltener, 
der  Boden  fruchtbar.  Hier  müssen  die  ersten  Anfänge  des  Ackerbaues  liegen, 
doch  noch  Jahrtausende  sind  nötig,  um  ihn  vollkommen  auszubilden.  Das  Ge¬ 
setz  der  Stetigkeit  im  Kulturwandel,  auf  das  Vierkandt  hinwies,  erlaubt  keine 
„Erfindung“  im  alten  Sinne,  erlaubt  keine  ruckhafte,  springende  Entwicklung  — 
unendlich  langsam  geht  jeder  Wandel  vor  sich,  langsamer,  als  wir  es  oft  zu 
fassen  vermögen. 

Die  ersten  Kunstwerke  dieser  Art  fand  Rocafort  im  April  1908  in  Cogul 
im  Ebrotal.  Das  Gemälde  in  Rot  und  Schwarz  befand  sich  an  freier  Felswand, 
mehrere  Frauen  waren  auf  ihm  dargestellt  mit  seltsam  schlanken  Taillen  und 
eigentümlichen  Glockenröcken. 

Im  Dezember  1910  fand  Pascual  Serrano  die  Felsenmalerei  von  Alpera  in 
Südostspanien  (Abb.  S.  51).  Auf  diesem  gewaltigen  Felsengemälde  stehen  un¬ 
übersichtlich  neben  und  übereinander  Tiere,  Menschen  und  unerkennbare  Zei¬ 
chen.  Die  Tiere  sind  wieder  einfarbig  geworden.  Sie  haben  alles  Lebendige, 
alles  Zucken  von  Licht  und  Farbe  verloren.  Die  schönste  Gruppe  auf  diesem 
Felsen  ist  die  der  Jagd  auf  zwei  Hirsche.  Männer  mit  Pfeilen  schießen  auf 
die  Tiere.  Die  Hirsche  haben  nicht  mehr  die  Sorgfalt  der  Proportionen,  die 
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Gelenke  sind  nicht  mehr  so  frei,  nicht  mehr  so  leicht  bewegt.  Alles  wird  hier 
allmählich  starrer.  Die  Darstellungen  der  Menschen  sind  lang  und  schlank,  die 
Größenverhältnisse  stimmen  nicht,  die  Glieder  sind  ungelenk. 

Im  April  1910  untersuchten  Cabre  und  Breuil  die  Malereien.  Sie  fanden 
neue  Bilder  in  Albarracin  in  der  Provinz  Aragon.  Nun  wurden  jedes  Jahr 
neue  Entdeckungen  gemacht.  1911  fand  man  elf  Felsen  mit  Gemälden,  1912 
einundzwanzig,  1913  etwa  fünfzig,  1914  wurde  die  Zahl  noch  viel  größer. 
Während  des  Krieges  wurden  die  Untersuchungen  fortgesetzt.  1915  waren 
unter  den  vielen  Neuentdeckungen  die  schönsten  Bilder  im  Cantos  de  la  Visera, 
bei  Fuente  de  la  Arena  und  in  der  Gegend  von  Velez-Blanco.  Die  Fülle  der 
gefundenen  Gemälde  war  jetzt  so  groß,  daß  Cabres'  zusammenfassendes  Werk 
„El  arte  Rupestre  en  Espana“  vom  selben  Jahre  mit  großem  Beifall  aufgenom¬ 
men  wurde.  Aber  die  Forschung  ruhte  nicht.  1918  untersuchte  Breuil  die 
Felsenmalereien  von  Cauchal  de  la  Pizarra,  1919  Obermaier  und  Wernert  die 
Felsen  derValtortaschlucht,  1920  Barandiarän  die  Felsen  in  Alava,  1921  durch¬ 
suchte  Martinez  die  Provinz  Leon,  Breuil  forschte  in  der  Provinz  Malaga, 
Benitez  in  der  Provinz  Castellon.  Die  Forschungen  dauern  jetzt  noch  an. 

Zu  den  am  meisten  belebten,  zu  den  anscheinend  ältesten,  gehört  noch  die 
Gruppe  vom  Felsen  de  los  Moros  im  Westen  Spaniens  (Abb.  14).  Ein  Hirsch 
liegt  am  Boden,  das  eine  Vorderbein  zurückgezogen,  das  andere  ausgestreckt, 
das  Geweih  ist  deutlich  gezeichnet,  deutlich  und  sorgfältig  auch  der  Kopf.  Das 
Auge  wird  sichtbar,  die  Ohren,  die  Wölbung  der  Kopfpartie.  Nicht  geschickt 
dagegen  sind  die  Hinterbeine  gegeben.  Auch  die  beiden  anderen  Tiere  haben 
noch  Leben  und  Bewegung  —  ein  Bild,  das  sich  ganz  eng  anschließt  an  das 
Paläolithikum,  das  vielleicht  noch  dem  Ausgang  des  Paläolithikums  angehört. 
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Das  Fortschreiten  der  Stilisierung  ist  am  deutlichsten  in  der  Darstellung  des 
Menschen.  In  der  Gruppe  (Abh.  S.  53),  die  ich  aus  verschiedenen  Bildern  ver¬ 
schiedener  Felsen  zusammengestellt  habe,  wird  die  Bewegung  offenbar.  Die 
Gestalten  werden  immer  starrer,  sie  verlieren  das  Leben,  eine  konventionelle 
Form  entsteht.  Die  Freiheit  in  der  Gestaltung  vergeht,  um  der  Bindung  Raum 
zu  machen.  Diese  Erscheinung  ist  es,  die  die  ganze  Zeit  bestimmt.  Im  Westen 
Europas  ging  die  Bewegung  am  frühesten  vor  sich;  nach  dem  Abschmelzen 
des  Eises,  nach  dem  Bewohnbarwerden  der  nördlichen  Teile  Europas,  nach 
dem  Eindringen  des  Menschen  in  diese  Gebiete  finden  wir  auch  im  Norden 
überall  den  gleichen  Vorgang. 

In  der  frühesten  Zeit,  nach  dem  Abschmelzen  in  der  Yoldiazeit,  war  die 
Ostsee  noch  nach  Norden  weit  offen.  In  der  Ancyluszeit  hob  sich  das  Land, 
und  die  Ostsee  wurde  ein  Binnenmeer.  Im  dritten  Abschnitt,  der  Litorinazeit, 
senkte  sich  das  Land  wieder,  und  der  heutige  Zustand  trat  ein. 

In  der  Ancyluszeit  war  Dänemark,  wie  die  Kjökenmöddingerfunde  von 
Magiemose  auf  Seeland  beweisen,  schon  bewohnt.  Die  Feuersteingeräte  von 
Magiemose  stehen  auf  der  Stufe  des  Asylien,  man  kann  dieselbe  Stufe  heute  in 
Deutschland  an  vielen  Stellen,  wie  in  der  Ofnet,  bei  Braunschweig,  Lüneburg 
und  an  anderen  Stellen  nachweisen.  Die  Geräte  sind  noch  unbehauen,  die  Leit¬ 
form  ist  die  längsschneidige  Pfeilspitze. 

In  der  Litorinazeit  erscheint  dann  die  Keramik.  Sie  ist  zuerst  ganz  primitiv 
und  vollkommen  ohne  Verzierung.  Die  Kunst  tritt  hier  im  Norden  im  Anfang 
sehr  zurück,  der  Mensch  war  zu  sehr  gefesselt  durch  Sorgen  und  Mühen  des 
Lebens;  das  fremde  Land,  der  Kampf  mit  der  Natur  nahm  ihn  wohl  ganz  gefangen. 

Etwas  später  tauchen  wieder  ganz  hoch  im  Norden  Zeichnungen  auf,  die  so¬ 
genannten  arktischen  Felszeichnungen.  Sie  gehören  zeitlich  kaum  noch  ins  Meso¬ 
lithikum,  auf  jeden  Fall  reichen  sie  weit  ins  Neolithikum  hinein,  aber  sie  fallen 
stilistisch  aus  aller  Kunst  des  Neolithikums  heraus.  Hier  ganz  im  Norden  ging 
die  Entwicklung  langsamer  vor  sich,  hier  stand  der  Mensch  ökonomisch  noch 
auf  der  Stufe  des  parasitischen  Lebens,  als  er  weiter  im  Süden  schon  die  Pro¬ 
duktionswirtschaft  kannte.  Hier  im  Norden  lebten  noch  genügend  Tiere,  den 
Menschen  zu  ernähren,  hier  jagte  er  das  Renntier,  das  Elentier,  den  Elch,  genau 
wie  einstmals  die  Paläolithiker  im  Süden. 

Kann  e3  daher  verwunderlich  sein,  dal?  hier  im  Norden  ganz  unabhängig  von 
der  übrigen  Kunstentwicklung  ein  anderer  Stil  sich  behauptete?  Mußte  er  nicht, 
wenn  die  Menschen  ökonomisch  ebenso  lebten  wie  im  Paläolithikum,  dieselben 
Formen  haben  wie  dort? 
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In  Nordskandinavien  finden  sich  an  den  Felswänden  Ritzungen,  die  genau 
denen  des  Paläolithikum3  entsprechen.  Tiere  sind  dargestellt,  naturhaft,  wirk¬ 
lichkeitsgetreu,  überraschend  ähnlich  den  Tieren  des  Paläolithikums.  Und  auch 
darin  stimmen  sie  überein,  dal?  keine  Kampfszenen  Vorkommen,  keine  Gruppen, 
sondern  nur  Einzeltiere,  abgesondert,  für  sich  allein. 

Im  Süden  Skandinaviens  findet  man  ganz  andere  Bilder,  dort  gibt  es  Jagd¬ 
szenen,  Gruppen,  stilisierte  Menschen,  Tiere  und  Geräte,  Kreise  und  Linien. 
Diese  Zeichnungen  gehören  dem  Ende  des  Neolithikums  und  der  Bronzezeit. 
Sie  sind  geschaffen  von  Ackerbauern,  von  symbiotisch  lebenden  Völkern. 

Zuersthatman  dieUnterschiedenichtbeachtet,  1904  aber  erkannte  A.M.Hansen 
die  verschiedenen  Arten,  die  verschiedenen  Stile.  Auf  einem  Felsen  bei  Bardal 
im  Kirchspiel  Solberg  im  nördlichen  Norwegen  konnte  man  nachweisen,  dal? 
über  den  halbzerstörten  Elchfiguren  einer  älteren  Zeit,  die  naturhaft  waren, 
andere  lagen,  die  durchaus  stilisierte  Schiffe,  Menschen  und  Tiere  im  Typus  der 
südskandinavischen  Felsbilder  zeigten.  Brögger  und  Hallström  schlossen  sich  Han¬ 
sen  an.  Hallström,  der  erst  in  den  letzten  Jahren  ( 1920  — 1922)  wieder  neue  Ent¬ 
deckungen  von  Bildwerken  veröffentlichte,  vermutet  eine  künstlerische  Tradition 
zwischen  dem  Paläolithikum  und  dem  arktischen  Norden.  Doch  das  erscheint 
wenig  glaubhaft.  Die  Zeiträume,  die  dazwischen  liegen,  sind  doch  zu  grol?.  Es 
offenbart  sich  hier  die  ganz  erklärliche  Erscheinung,  dal?  gleiche  ökonomische 
Verhältnisse  gleiche  Lebensgrundlagen,  gleiche  geistige  Struktur  und  damit 
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gleiche  Kunst  schaffen.  Wie  sollte  es  sonst  zu  erklären  sein,  dal?  man  ähnliche 
naturhafte  Felszeichnungen  auch  in  Rul?land  in  Olonetz,  am  Onegasee  und  in 
Sibirien  gefunden  hat? 

Aber  auch  hier  im  Norden  findet  sich  die  gleiche  Bewegung  der  Kunst.  Die 
älteren  Bilder  sind  die,  die  ganz  sensorisch  das  Tier  in  seiner  naturwahren  Form 
gestalten.  Eine  der  schönsten  Zeichnungen  dieser  Art  sind  die  Renntierfiguren  im 
nördlichen  Norwegen  (Abb.  S.55).  Allmählich  trat  auch  hier  die  Stilisierung  ein, 
die  Glieder  verloren  ihre  ungebundene  Bewegung,  die  Geradlinigkeit,  das  Eckige, 
Feste  trat  ein.  Die  Renntierfiguren  auf  einem  Schieferfelsen  im  Kirchspiel  Lunke 
haben  schon  ganz  anderen  Charakter  (Abb.  unten). 

Die  Tiere  sind  erstarrt,  sind  unbewegt  geworden.  Und  weiterhin,  im  Fort¬ 
gang  des  Neolithikums,  in  der  Bronzezeit  schliel?lich  sollte  die  Kunst  noch 
statischer,  noch  starrer  werden. 
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DIE  KUNST  DER  AUSTRALIER 

Auf  der  Stufe  des  Übergangs  vom  parasitischen  Leben  zum  symbiotischen 
stehen  die  Australier. 

Die  Betrachtung  der  ökonomischen  Verhältnisse  ist  in  Australien  sehr  schwie¬ 
rig,  man  kann  nicht,  wie  es  lange  Zeit  geschah,  von  einer  einheitlichen  Bevölke¬ 
rung  des  Erdteils  sprechen.  Stokes  sagt  einmal:  „Die  Australier  variieren  eben¬ 
so  seltsam  wie  ihr  Boden;  man  findet  Stämme  von  geringer  Größe  neben  an¬ 
deren,  die  recht  groß  sind,  man  findet  sehr  schwächliche  Stämme  und  andere, 
die  recht  kräftig  sind.“  Nach  Schürmann  sind  da,  wo  das  Land  wüst  ist,  die 
Bewohner  gering  an  Zahl  und  von  elendem  Aussehen,  in  fruchtbareren  Gegen¬ 
den  sind  die  Eingeborenen  besser  gebaut,  zahlreich  und  tätig. 

So  läßt  das  Land  durch  seine  Verschiedenheit  des  Bodens  die  Bewohner  nie 
zur  Ruhe  kommen.  Die  Trockenheit,  durch  die  Lage  Australiens  in  der  Passat¬ 
region  hervorgerufen,  wird  so  stark  in  manchen  Jahreszeiten,  daß  die  Einge¬ 
borenen  ihre  Gebiete  verlassen  müssen:  sie  müssen  wandern,  verdrängen  wieder 
andere  aus  ihren  Wohnsitzen,  die  wieder  weiter  auf  die  nächsten  Eingeborenen 
drücken.  In  den  Zeiten  der  Dürre  verlieren  die  W^ asserstellen  alles  W^ asser,  die 
Flüsse  versiegen,  die  Pflanzen  verdorren,  es  ist  unmöglich,  daß  die  Menschen 
wohnen  bleiben,  es  gibt  keine  Nahrung  mehr,  sogar  die  Tiere  fliehen.  Besonders 
der  Westen  bietet,  wie  Ratzel  sagt,  die  denkbar  imgünstigsten  Bedingungen  für 
die  Entwicklung  einer  seßhaften  Bevölkerung.  Die  Eingeborenen  müssen  No¬ 
maden  bleiben,  die  Natur  zwingt  sie  dazu.  So  kennen  sie  den  Ackerbau  nur 
wenig.  Grey  hat  im  Nord  westen  die  Yamswurzel  angebaut  gefunden,  Burke 
fand  sie  an  manchen  Stellen  im  Innern.  Sonst  gibt  es  bei  den  Eingeborenen  keinen 
Ackerbau,  sie  leben  also  im  Grunde  noch  parasitisch.  Damit  stimmt  auch  die 
Beschaffenheit  ihrer  Geräte  überein.  Klaatsch  hat  in  sorgfältigen  Arbeiten  nach¬ 
gewiesen,  daß  die  Australier  im  Alt-Steinzeitalter  leben,  er  konnte  bis  ins  Ein¬ 
zelne  die  gleichen  Kulturen  der  Steinbearbeitung  belegen,  wie  sie  aus  Frank¬ 
reich  bekannt  sind.  Noetting  hat  diese  Untersuchungen  noch  erweitert,  so  daß 
gar  kein  Zweifel  bestehen  kann:  die  Australier  gehören  einer  Kultur  an,  die 
der  des  ausgehenden  Paläolithikums  und  des  Mesolithikums  entspricht.  Damit 
steht  auch  im  Einklang,  daß  sie  die  Töpferei  nicht  kennen,  ihr  Hüttenbau  ist 
noch  unvollkommen,  häufig  haben  sie  nur  den  Windschirm,  in  Neusüdwales 
wohnten  die  Eingeborenen  vor  der  Ankunft  der  Europäer  in  Höhlen.  Die  Jagd 
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ist  bei  der  Wildarmut  des  Landes  sehr  beschwerlich,  der  Australier  kann  so 
gar  nicht  zu  guten  und  festen  Wohnsitzen  kommen,  alle  Bedingungen  drängen 
ihn  immer  wieder  hinaus  in  die  Steppe,  zwingen  ihn  in  das  Leben  des  Nomaden. 

Das  religiöse  Leben  entspricht  dem  wirtschaftlichen  Stadium  des  Übergangs. 
Im  Grunde  ist  das  geistige  Leben  der  Australier  noch  nicht  dualistisch,  überall 
sehen  wir  aber  die  Anfänge  einer  dualistischen  Seelenauffassung,  alles  drängt 
hin  zu  einer  imaginativen  Welt,  ähnlich  dem  Leben  der  Arktiker  — -  aber  der 
letzte  Schritt  kann  auch  hier  nicht  getan  werden,  weil  die  Natur  die  Seßhaftig¬ 
keit  und  den  Ackerbau  nicht  erlaubt.  So  finden  sich  auch  hier  wieder  wie  bei 
den  Eskimos  die  sonderbaren  Auffassungen  einer  umgrenzten  Seele,  sie  wohnt 
wie  ein  Mensch  in  den  Bäumen  nach  dem  Tode,  singt  und  klagt,  sie  kann  aber 
durch  Bitten  auch  heruntergelockt  werden,  sie  kann  in  andere  Menschen  ein- 
gehen  und  kann  sterben.  Es  ist  wieder  keine  andere  Welt,  die  so  entsteht,  das 
Denken  bleibt  ganz  diesseitsgewandt  trotz  Seelenglaube  und  Totenkult.  Das  ist 
vielleicht  das  seltsamste  Phänomen,  das  wir  im  geistigen  Sein  dieser  Völker 
sehen,  das  unserem  Fühlen  Unbegreiflichste.  Bei  den  Australiern  aber  sind  die 
Wurzeln  dieses  einheitlichen  Gebäudes  schon  unterhöhlt,  ihr  Geisterglaube, 
ihre  Totenfurcht,  ihre  Tier-  und  Göttersagen,  ihr  Zauber  und  ihre  Magie  zer¬ 
reißen  oft  genug  das  einheitliche  Gewebe  und  eine  andere,  fremde  Welt  schaut 
herein,  vor  der  der  Australier  Furcht  und  Schrecken  empfindet.  Taplin  erzählt 
von  einem  Eingeborenen  namens  Pelikan,  der  sich  nachts  so  fürchtete,  daß  er 
den  Forscher  bat,  ihn  in  seine  Hütte  zu  begleiten.  Er  habe  einen  schrecklichen 
Mann  gesehen,  der  habe  ihm  einen  Schlag  ins  Genick  gegeben  und  sei  dann  in 
einer  Flamme  gen  Himmel  gefahren.  Man  könnte  die  Beispiele  beliebig  erwei¬ 
tern:  Ihre  Welt  steht  zwischen  Parasitismus  und  Symbiose,  zwischen  Unismus 
und  Dualismus  —  so  muß  auch  ihre  Kunst  stehen  zwischen  Sensorismus  und 
Imaginativismus. 

Und  so  ist  es  in  der  Tat.  Der  Australier  kennt  die  Felsenmalerei,  er  hat  aber 
auch  eine  oftmals  stilisierte  Plastik.  Seine  Malerei  ist  nicht  mehr  so  natura¬ 
listisch  wie  bei  den  Buschmännern,  aber  ebenso  wie  dort  haben  die  Tiere  die 
starke  Anlehnung  an  die  Natur,  bei  den  Darstellungen  der  Menschen  dagegen 
beginnt  schon  eine  Stilisierung. 

Stokes  fand  auf  einem  Küstenfelsen  von  Depuch-Island  im  Nordwesten 
Australiens  eine  unermeßliche  Anzahl  von  Felsenmalereien,  die  er  1840  ver¬ 
öffentlichte.  Er  sagt,  die  Eingeborenen  hätten  die  Malereien  zu  ihrem  Vergnügen 
verfertigt.  Als  Geräte  wurden  Steine  benutzt,  mit  denen  die  Umrisse  eingetieft 
wurden,  mit  Farbe  wurde  dann  die  gemeißelte  Stelle  ausgefüllt.  Dabei  wurde 


58 


Vier  Köpfe,  Felsgemälde,  Nordwest- A.mtralien 


nicht  eine  willkürliche  Farbe,  sondern  die  Naturfarbe  verwandt.  Stokes  fand 
die  Darstellung  aller  möglichen  Tiere,  Waffen,  Hausgeräte  und  Menschen. 

Die  Gemälde  zeigen  nach  den  Nachzeichnungen  des  Kapitäns  Wickham  eine 
starke  Betonung  der  Umrißlinien.  Von  einer  so  hohen  künstlerischen  Entwick¬ 
lungsstufe  wie  bei  den  Paläolithikern,  deren  Ausdrucksform  höchste  malerische 
Zusammenfassung  des  Gegenstandes  ist,  kann  man  nicht  sprechen.  Es  gibt  keine 
Erfühlung  des  Dreidimensionalen.  Der  geschlossene  Kontur  umgrenzt  das  Ob¬ 
jekt  im  Raum.  Das  Visuelle  der  Paläolithiker  ist  nicht  vorhanden,  dafür  mehr 
das  Taktile.  Die  Wirkung  des  Lichtes  ist  unbekannt,  alles  lebt  in  harter,  schar¬ 
fer,  unbedingt  betonter  Abgrenzung.  Es  ist  die  Tastbarkeit,  das  Statische,  das 
Plastische,  das  der  Sensorismus  dieser  Stufe  hat  (Abb.  oben). 

Die  letzte  Form  des  Sensorismus  ist  auch  hier  wieder  das  Scharfumrissene, 
das  Zeichnerische,  genau  so  wie  es  sein  Anfang  war.  In  der  Mitte  liegt  sein 
Höhepunkt,  die  höchste  Erfüllung  dieser  Stilart,  das  Vollendet-Malerische,  das 
ganz  Aufgelöste,  das  vom  Tasten  ganz  Befreite,  das  alle  Statik  leugnet,  das  sich 
in  Farbe  und  Licht  erfüllt.  Wenn  diese  Form  die  höchste  Erfüllung  fand,  dann 
klingt  das  Malerische  gleichsam  wieder  ab,  das  Zeichnerische  tritt  immer  offener 
heraus,  bis  das  Plastische  in  der  stärksten  Stilisierung,  dem  anderen  Pol,  seine 
Vollendung  findet. 

Die  Tiere  erinnern  an  die  Plastik  der  Eskimos,  der  Vogel  könnte  im  Norden 
geschaffen  sein  —  sie  alle  haben  bei  der  Betonung  der  Umrisse  doch  noch  eine 
starke  Naturhaftigkeit,  ein  ausgeprägtes,  inneres  Leben.  Stilisiert  dagegen  ist  der 
Mensch,  der  ganz  an  die  Figuren  des  Mesolithikums  oder  an  die  der  Busch¬ 
männer  gemahnt. 

Die  Stilisierung  des  Menschen  ist  noch  offenbarer  in  den  Felsengemälden,  die 
Grey  1839  am  Gleneg  in  Nordwest-Australien  fand.  Es  zieht  sich  hier  eine 
Sandsteinkette  hin,  die  viele  Höhlen  und  Unregelmäßigkeiten  hat.  Grey  be- 
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schreibt,  wie  er  diese  Höhlen  besuchte  und  plötzlich  in  einer  erweiterten  Höhle 
seltsame  farbige  Gemälde  fand.  An  der  Decke  der  Höhle  sah  er  zu  seinem  Er¬ 
staunen  das  Gemälde  eines  menschlichen  Kopfes  mit  einem  Strahlenkranz 
(Abb.  S.  60).  Diese  Gestalt  ist  die  letzte  Möglichkeit  einer  naturalistischen  Kunst, 
sie  ist  der  Übergang  in  eine  andere  Form  der  Darstellung.  Das  Gesicht  ist  von 
scharfem  Kontur  fest  umschlossen,  das  rötliche  Haar  ist  ebenfalls  in  ganz  feste 
Umrisse  eingespannt.  Weiße  Punkte  in  ihm  deuten  Perlen,  Muscheln  oder  an¬ 
dere  Verzierungen  an.  Uber  dem  Haar  liegt  ein  Strahlenkranz,  der  mythisch 
erscheint,  aber  doch  wohl  nur  einen  Kopfputz  darstellt.  Die  Augen  und  die 
Nase  sind  in  der  Zeichnung  durch  eine  Linie  zusammengefaßt.  Es  fehlt  schon 
jeder  W’ille  zur  Bewegung,  man  fühlt  in  jedem  Rhythmus  der  Komposition  das 
Ziel  der  Vereinfachung,  der  scharfen  Umrißlinie,  des  Begrenzten,  des  Festen. 
Alles  Flüssige,  alles  Spielen  von  Licht  und  Luft  fehlt,  es  ist  allein  das  Feste, 
Hartgefügte,  das  die  Gestalt  bestimmt.  Diese  Figur  erscheint  lebensfern,  mythisch, 
geheimnisvoll.  Dabei  sind  die  Arme  noch  in  den  Rundungen  gegeben,  die  Gelenke 
treten  noch  heraus  und  auch  die  Hüften  des  Körpers. 

An  der  Seitenwand  der  Höhle  waren  vier  Köpfe  nebeneinander  dargestellt 
(Tafel  S.  58).  Der  Körper  ist  auch  hier  nur  leicht  angedeutet  mit  roten  feinen 
Strichen.  Der  Schwerpunkt  der  Darstellung  liegt  auf  den  Köpfen.  Schon  in 
dieser  Tatsache  offenbart  sich  das  zum  Imaginativen  hindrängende  Element. 
Nicht  mehr  das  Wirkliche  wird  dargestellt,  nicht  mehr  das  Gegebene  in  den 
gegebenen  Proportionen  —  das  Wesentliche  beansprucht  mehr  Liebe  und  Hin¬ 
gabe,  es  nimmt  für  sich  den  größeren  Raum  in  Anspruch.  Die  Augen  sind  durch 
ein  Oval  dargestellt,  der  Kontur  umfaßt  sie  in  unerbittlicher  Schärfe.  Er  faßt  das 
ganze  Antlitz  fest  zusammen.  Das  Haar  verläuft  —  nur  angedeutet  durch  das 
Rot  —  in  gleicher  Linie,  eine  gelbe  Kurve  schließt  es  scharf  ab  gegen  den  Kopf¬ 
putz,  der  tief  dunkelblau  jeden  einzelnen  Kopf  umrahmt.  Diese  blaue  Fläche, 
wieder  durch  roten  Kontur  scharf  eingefaßt,  setzt  den  Rhythmus  der  Linie  des 
Kopfes  fort,  sie  gibt  den  Köpfen  das  Geheimnisvolle,  das  fast  Überirdische. 

Hier  ist  das  Malerische  überwunden,  das  Flächige  hat  alle  Herrschaft  ge¬ 
wonnen.  Hier  beginnt  auch  schon  das  Begrenzte  seine  mystische  Gewalt  zu 
offenbaren.  Die  Mystik,  die  selbst  das  Verschwommene,  Ungeklärte,  Unfeste  ist, 
kann  sich  nur  manifestieren  im  Geklärten,  Festen,  im  geschlossenen  Kontur. 
Dieser  Gegensatz  ist  nicht  zufällig. 

Je  stärker  das  Empfinden  sich  auflöst,  je  unbestimmter  und  unklarer  das  Den¬ 
ken  wird,  je  mehr  das  Gefühl  voransteht  der  Vernunft,  um  so  mehr  muß  das 
Ersehnte  das  Ewig-Gleiche,  das  Bestimmte,  das  Gesetz  sein. 
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Die  Mystik  Ägyptens  schuf  sich  die  Pyramide,  die  Mystik  der  Germanen 
den  Kreis,  wie  in  Stonehenge,  und  die  Mystik  des  Mittelalters  gebar  von  neuem 
die  Pyramide,  die  in  den  Türmen  der  gotischen  Dome  steckt,  hochgereckt,  steil 
aufgestellt,  ein  Finger,  der  zu  Gott  empor  will,  oder  ein  Schwert,  das  ihn  er¬ 
zwingt. 

Und  wie  ein  Heiliger  der  Gotik  oder  wie  eine  Gestalt  des  ewig-mystischen 
R ul?lands,  wie  ein  Gesicht  des  Priesters  bei  Dostojewski  erscheint  die  dritte  Ge¬ 
stalt  in  dieser  Höhle,  eine  Menschengestalt  in  lang  wallendem  roten  Mantel,  mit 
Händen  und  Füßen  und  mit  geheimnisvollem,  unfaßbarem,  imsagbarem  Antlitz 
(Tafel  S.  64). 

Die  Augen  sind  nur  schwarze  Striche,  umrandet  von  gelbem  Oval,  aber  sie 
haben  einen  Ausdruck,  der  gespenstisch,  der  zwingend,  der  qualvoll-anklagend 
ist.  Dies  Bild  ist  wohl  das  gewaltigste  in  seiner  geistigen  Kraft,  das  die  Austra¬ 
lier  geschaffen  haben.  Es  ist  eine  Macht  in  ihm,  die  ergreift,  die  im  Tiefsten  er¬ 
schüttert.  Vor  dieser  klaren  Kraft  der  Gestaltung,  vor  dieser  unermeßlichen 
Größe  und  Einfachheit,  vor  dieser  wirklich  wahren  Schlichtheit  verstummt  das 
Wort.  Es  ist  bedeutungslos,  daß  das  Gesicht  von  Kreisen  umzogen  ist,  es  ist 
bedeutungslos,  daß  Mund  und  Nase  nicht  einmal  angedeutet  sind  —  dies  Kunst¬ 
werk  zwingt  zur  höchsten  uneingeschränkten  Anerkennung. 

Ein  viertes  Bild  in  derselben  Höhle  (Abb.  S.  61)  zeigt  einen  Menschen,  der  ein 
Känguruh  trägt.  Der  Kopf  ist  wieder  stark  stilisiert,  die  Glieder  des  Körpers, 
die  Ansätze  der  Gelenke  sind  naturhafter  gegeben.  Recht  sensorisch  ist  das 
Känguruh  gestaltet  —  auch  hier  behalten  die  Tiere  am  längsten  den  naturhaften 
Charakter,  die  Stilisierung  beginnt,  wie  auch  bei  Buschmännern,  Paläolithikern 
und  Eskimos,  mit  dem  Menschen. 

Neben  diesen  Gestaltungen  kommen  in  Australien  aber  auch  ganz  ornamentale 
Zeichnungen  auf  Felsen  vor.  Spencer  und  Gillen  berichten  von  Kreisen  und 
nebeneinanderlaufenden  Strichen,  die  meistens  farbig,  inAVeiß,  Braun  oder  Rot  auf 
die  Felsen  auf  getragen  werden.  Manche  der  Figuren  sind  eingraviert.  Diese 
Gebilde  sind  ganz  ähnlich  denen  des  Neolithikums  oder  der  Indianer  Amerikas. 
Sie  offenbaren  ein  dualistisches  Denken,  sie  gehören  schon  in  eine  andere  AVelt 

(Abb.  S.  65). 

Der  Felsen,  auf  dem  die  Zeichnungen  angebracht  sind,  liegt  im  Gebiete  des 
W arramunga-Stammes.  Der  Untergrund  des  Felsens  ist  rötlich  getönt  worden, 
die  Zeichnungen  sind  dann  mitWeiß  oder  Schwarz  darüber  gemalt.  Sie  haben 
zweifellos  heilige  Bedeutung,  vielleicht  sind  es  Totemzeichen,  vielleicht  auch 
Hinweise  auf  die  Sonne  und  die  Sterne  und  ihre  Verehrung. 
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Neben  diesen  ganz  stilisierten  Figuren  stehen  aber  wieder  andere,  die  natur¬ 
haft  gegeben  sind.  Ein  Gemälde  auf  Baumrinde,  das  Brough  Smyth  entdeckt 
bat,  das  Vorgänge  aus  dem  Leben  der  Australier  wiedergibt,  ist  für  den  Senso¬ 
rismus,  der  neben  dem  Beginn  des  Imaginativen  steht,  recht  typisch  (Abb.  S.  63). 
Die  Tiere  sind  wieder  ganz  naturhaft  gegeben,  sehr  schön  geschaut  sind  die  Pfauen, 
die  der  primitive  Künstler  in  der  Bewegung  zeigt,  im  Schreiten,  im  Fressen  und 
im  Liegen.  Bäume  sind  dargestellt,  Seen  ohne  Perspektive  und  Menschen.  Man 
kann  von  den  Farbigen  deutlich  die  Weißen  unterscheiden,  sie  sind  nicht  unge¬ 
schickt  unter  den  Bäumen  gruppiert.  Auch  ein  Haus  der  Weißen  ist  dargestellt, 
das  ganze  Bild  beweist  die  feine  Beobachtung,  die  Fähigkeit,  auch  die  Einzel¬ 
heiten  deutlich  zu  erkennen  und  wiederzugeben. 

So  steht  hier  hart  nebeneinander  sensorische  Kunst  und  imaginative.  Diese 
ganze  Kultur  ist  eine  Zeit  des  Übergangs,  eine  notwendige  Stufe  der  Entwick¬ 
lung,  die  doch  nie  überschritten  werden  kann,  weil  die  Ökonomie  der  Völker 
sich  nicht  weiter  entwickelt.  Wie  im  Märchen  von  Dornröschen  sind  alle  diese 
Völker  gleichsam  eingeschlafen,  jedes  an  anderer  Stelle,  aber  es  kann  zu  ihnen 
nie  der  erlösende  Prinz  kommen,  und  vielleicht  wollen  sie  auch  die  Erlösung 
nicht,  denn  das  ist  gewiß,  daß  ihnen  die  europäische  Kultur  keine  Befreiung, 
sondern  der  Untergang  ist. 


5  K  üh 


65 


VIII. 


DIE  KUNST  DES  NEOLITHIKUMS,  DER  BRONZEZEIT 
UND  DER  ERSTEN  EISENZEIT  IN  EUROPA 

Eine  ganz  andere  Kunst  erwächst  mit  der  Entstehung  des  Ackerbaues.  Das 
unruhige,  unstete  Leben  des  Nomaden,  der  ganz  dem  Augenblicke  lebt,  mußte 
den  Willen  zur  Gestaltung  des  Augenblicks  schaffen,  seine  Kunst  mußte  das 
Momentane,  Minutiöse  suchen  und  fand  so  ihre  höchste  Erfüllung  im  Male¬ 
rischen,  in  der  Darstellung  von  Bewegung,  Licht  und  Luft. 

Ganz  anders  die  Kunst  des  symbiotischen  Ackerbauers.  Die  Seßhaftigkeit, 
das  Bleibende  der  Umgebung,  die  Ruhe  und  Stille  des  Winters,  die  Sorge  um 
Ernte  und  N  ahrung  im  Sommer  mußte  die  Kunst  der  Ruhe,  die  Kunst  des  Blei¬ 
benden,  das  Imaginative  bilden.  Die  Gedanken  an  das  Gedeihen,  die  Furcht  vor 
der  Mißernte  und  die  Naturgewalten  selbst,  Hagel,  Regen,  Blitz  und  Schnee, 
schufen  das  Gefühl  der  Abhängigkeit.  In  der  präanimistischen  Zeit  quält  die 
Natur  den  Menschen  nicht,  nicht  einmal,  daß  die  großen  Ereignisse  der  Natur 
sein  Denken  erregen  —  er  nimmt  sie  hin  als  das  Vorhandene.  Jetzt  aber  hängt 
Ernährung  und  Leben  vom  W'etter  ab,  der  Mensch  fühlt  seine  Verbundenheit 
mit  einem  Unbekannten,  das  er  nicht  zu  lenken  vermag.  Die  Zauberei,  in  prä- 
animistischer  Zeit  schon  vorhanden,  entwickelt  sich  immer  stärker,  magische 
und  symbolische  Zauberkunst,  Fernwirkung  und  Nachbildung  der  Zauber¬ 
wirkung  beherrscht  den  Menschen  ganz.  In  der  präanimistischen  Stufe  war  der 
Zauberglaube,  wie  Ring,  Preuß  und  Vierkandt  gezeigt  haben,  noch  nicht  ver¬ 
bunden  mit  dem  Glauben  an  Seelen  und  andere  überirdische  Wesen,  er  war 
unistisch,  jetzt  entsteht  die  grundlegende  Wandlung,  die  das  Denken  auf  eine 
ganz  andere  Basis  stellt,  es  entsteht  der  Animismus,  wie  ihn  Tylor  so  klassisch 
herausgearbeitet  hat. 

Dies  Denken  wird  ganz  dualistisch.  Die  Welt  ist  bevölkert  von  unzähligen 
übersinnlichen  Wesen,  die  mit  übernatürlicher  Kraft  begabt  sind.  Jedes  Ding 
ist  belebt,  jedes  Ding  hat  eine  geheime  Wirkung,  eine  unbekannte  Macht.  Hinter 
jedem  Gegenstand  liegt  das  Unfaßbare,  das  Geheimnisvolle,  aus  allen  Winkeln 
schreit  das  Furchtbare,  Übernatürliche,  Unerklärliche.  Der  Gedanke  des  Fort¬ 
lebens  der  Seele  beherrscht  den  Menschen,  die  Seele  ist  nicht  mehr  die  Körper¬ 
seele,  von  der  Wundt  sprach,  sondern  sie  ist  ganz  abgelöst  als  Bildseele,  wie 
sie  Ankermann  im  Gegensatz  zur  Lebensseele  nennt. 

Dämonen  herrschen  überall,  sie  bedrängen  den  Menschen,  quälen  ihn,  schaffen 
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ihm  Krankheiten,  Träume,  Angst  und  Tod;  die  Tiere  werden  Menschen  und 
die  Menschen  Tiere,  die  Sterne  leben  und  die  Blumen,  ja,  die  Bäume,  Häuser 
und  der  Boden  haben  lebendige  Kraft.  Dabei  ist  keine  dieser  Vorstellungen 
logisch  scharf  von  der  anderen  getrennt,  das  Denken  durchdringt  und  durch¬ 
schlingt  sich,  die  Begriffe  sind  schwer  zu  trennen.  Das  Übernatürliche  beherrscht 
als  komplexes  Denken  die  ganze  Welt  dieser  symbiotischen  Menschen,  seine 
Kunst  kann  daher  nicht  mehr  die  Darstellung  des  Gegebenen  sein,  seine  Kunst 
wird  auch  das  Unerklärliche,  das  Geheimnisvolle,  das  Unfaßbare  erstreben. 

So  muß  diese  Kunst  die  Wiedergabe  von  Licht,  Luft  und  Bewegung  vermeiden, 
so  wird  sie  sich  abwenden  von  jedem  Sensorismus;  das  Grausige,  Unnatürliche, 
Schreckliche  wird  ihr  Ziel  sein  und  schließlich  das  Allgemeine,  das  Bleibende. 
Dort  wollte  man  den  Moment,  hier  das  Gegenteil,  das  Unmomentane,  das  Gleich¬ 
bleibende,  das  Statische,  das  Ewige.  Dieses  Bleibende  ist  nicht  das  Malerische, 
nicht  die  Farbe,  nicht  das  Bewegte,  es  ist  das  Ruhende,  das  Starre,  das  Ganz¬ 
erstarrte.  So  wächst  dieses  Imaginative  an  zu  immer  stärkerer  Verneinung  des 
Lebens,  zu  immer  größerer  Vernichtung  alles  Zufälligen,  zu  immer  genauerer 
Abschleifung  jeder  willkürlich  gekrümmten  Linie,  bis  es  seinen  Höhepunkt  er¬ 
reicht  im  Ganzkonstanten,  im  Geometrischen.  Das  Dreieck,  der  Kreis,  das 
Viereck  ist  dieser  Kunst  die  Erfüllung,  ist  ihr  Ziel.  Dort  das  Bewegte,  hier  die 
Erstarrung,  dort  das  Lebensvolle,  Glutende,  hier  das  Gestraffte,  das  Gebundene, 
dort  das  Vibrierende,  Zitternde,  hier  das  Festkubische. 

Eine  frühere  Zeit  nannte  dieses  Imaginative  den  Niedergang  in  der  Kunst.  Es 
gibt  nichts  Falscheres.  Noch  heute,  noch  täglich,  noch  stündlich  wirkt  dieser 
Gedanke  unheilvoll,  weil  er  sich  tief  eingefressen  hat  in  unsere  überhebliche  Zeit. 

Beide  Stilarten  sind  gleichberechtigt,  beide  von  gleicher  Bedeutung,  von 
gleichem  Wert.  Das  Wrollen  ist  beidemal  ein  anderes.  Das  Wrollen  ist  anders 
bei  Liebermann,  Corinth  und  Slevogt,  das  W'ollen  ist  anders  bei  Marc,  Feininger 
und  Picasso.  Die  gleichen  Gegensätze  liegen  in  der  Kunst  der  parasitisch  leben¬ 
den  Menschen,  der  Paläolithiker,  Buschmänner,  Arktiker  und  der  Kunst  der 
symbiotisch  lebenden  Menschen,  der  Neolithiker,  der  Neger,  der  Indianer  und 
Ozeanier. 

Im  Neolithikum  ist  die  Welt  eine  andere  geworden. 

Das  Eis,  das  im  Paläolithikum  den  größten  Teil  Europas  bedeckt  hatte,  ist 
abgeschmolzen,  in  riesenhaften  Stromtälern  ist  das  Wasser  den  Meeren  zuge¬ 
stürzt,  es  entstanden  die  heutigen  Ströme,  es  bildeten  sich  die  Seen.  Mit  dem  ab¬ 
schmelzenden  Eis  wanderte  der  Mensch  nach  Norden,  in  andere,  bisher  unbe¬ 
wohnbare  Gegenden.  Die  Fauna  veränderte  sich,  das  Nashorn  und  das  Renntier 
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sind  verschwunden,  die  Pflanzenwelt  ist  eine  andere  geworden,  Bäume  sind 
erwachsen,  der  Ackerbau  wurde  möglich.  Zuerst  wird  dasselbe  Leben,  das 
unstete  Jägertum  fortgesetzt,  allmählich  drängt  dann  der  Mangel  an  Wild,  die 
Not  um  Nahrung,  die  Sorge  um  das  Leben,  die  Menschen  in  andere  Verhältnisse. 
Aus  der  Verbrauchs  Wirtschaft  des  Paläolithikers  wird  die  Produktionswirt¬ 
schaft  des  Neolithikers.  Es  liegt  hier  die  kapitalste  Wandlung  in  der  Ökonomie 
vor,  sie  hatte  die  ebenso  grundlegende  Wandlung  im  religiösen  Denken  und  im 
künstlerischen  Schaffen  zur  Folge.  Der  Paläolithiker  säte  nicht,  er  erntete  nur, 
er  nahm  das  Vorhandene,  jagte  die  Tiere,  aß  die  Pflanzen.  Der  Neolithiker 
produziert,  er  schafft  Neues,  er  bebaut  den  Boden,  erbaut  Häuser,  webt,  flicht 
und  formt  Gefäße  aus  Ton. 

Sehr  bald  entsteht  die  Arbeitsteilung,  der  Mann  jagt  und  führt  Krieg,  die  Frau 
aber  besorgt  den  Anbau  der  Pflanzen.  Die  Frau  backt  das  Brot  —  man  hat  in 
Wangen  am  Bodensee  zusammengebackene  Mehlmassen  gefunden,  im  Feder¬ 
seemoore  im  Jahre  1920  Backöfen  zur  Brotbereitung  —  die  Frau  baut  Flachs,  sie 
webt  aus  ihm  Matten  und  knüpft  Seile,  sie  formt  auch  die  Tongefäße  und  ver¬ 
ziert  sie  mit  Ornamenten. 

Der  Neolithiker  betreibt  systematisch  die  Fischerei,  man  fand  in  Hornstaad 
gut  erhaltene  Fischemetze,  man  fand  Harpunen  und  Angelhaken.  In  Wangen 
fanden  sich  große  Massen  von  ausgepreßten  Apfelschalen,  dicke  Schichten  mit 
Haselnüssen,  Himbeeren  und  Wildobst  • —  ein  Beweis,  daß  der  Pfahlbauer  die 
Gärung  kannte  und  eine  Art  Wein  bereitete.  Der  Ackerbau  wird  durch  die 
Hacke  betrieben,  die  unzähligemal  gefunden  worden  ist,  im  Torfmoore  bei 
Schussenried  sogar  mit  dem  ursprünglichen  Holzstiel.  Der  Hackbau  ist  die  be¬ 
zeichnende  Form  der  ökonomischen  Struktur  dieser  frühen  symbiotischen  Zeit; 
das  Auftreten  der  Pflugwirtschaft,  das  in  das  Ende  der  Steinzeit  oder  nach  Hahn 
in  die  Bronzezeit  fällt,  schafft  sofort  neue  geistige  Bedingungen  von  solchem 
Ausmaß,  daß  Hahn  die  Pflugwirtschaft  als  feste  Zeitbestimmung  einführen 
möchte.  Eine  frühere  Zeit  war  der  Meinung,  daß  der  Mensch,  bevor  er  Acker¬ 
bauer  werden  konnte,  Hirt  gewesen  sein  müsse.  Es  ist  jetzt  als  feststehend  an¬ 
zusehen,  daß  die  Domestikation  der  Haustiere  viel  langsamer  vor  sich  ging,  als 
man  ursprünglich  dachte,  und  daß  sie  nicht  zu  Nutzzwecken,  sondern  aus 
religiösen  Gründen  oder  aus  Gründen  der  persönlichen  Eitelkeit  geschah.  Alle 
Haustiere,  Rind,  Ziege,  Schaf  und  Schwein  sind  auf  den  ^Vegen  des  Opfers  zu 
uns  gekommen.  Das  Religiöse  stand  dieser  Zeit  im  Vordergrund,  der  Gedanke 
an  das  Göttliche  fesselte  ganz  den  Menschen.  Man  hat  durch  das  gesamte  späte 
Neolithikum  hin  die  Knochen  des  Schafes,  der  Ziege,  des  Schweins  und  des 
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Rindes  gefunden  — ■  sie  waren,  wie  Hahn  annimmt,  in  dieser  Zeit  noch  nicht 
Begleiter  des  Menschen,  sondern  Tiere  des  Opfers. 

Mit  der  Hacke  baute  der  Neolithiker  Pfahlbauweizen  und  Gerste,  später 
auch  Bingeiweizen,  Rispen  und  Kolbenhirse.  Ferner  baute  man  Erbsen,  Apfel, 
Birnen  und  sogar  Weintrauben,  allmählich  traten  hinzu  Hafer  und  Bohnen. 

Mit  dem  Entstehen  der  Pflugwirtschaft  steigert  sich  noch  das  symbiotische 
Wesen  der  Zeit,  es  wächst  das  Religiöse  an  Kraft  noch  stärker  an  und  das 
Imaginative  in  der  Kunst  nimmt  an  Stilisierung  noch  zu.  Es  ist  nicht  einfach, 
die  großen  Wirkungen,  die  aus  der  Entstehung  des  Pfluges  flössen,  die  wirt¬ 
schaftlichen  und  religiösen  Folgen  abzuschätzen.  Das  Allmähliche  der  Ent¬ 
wicklung  schafft  auch  hier  wieder  kein  klares  Bild.  Rind,  Ziege  und  Schaf, 
bisher  Opfertiere,  werden  Haustiere,  etwas  im  Hackbau  ganz  Unbekanntes 
kommt  als  Gerät  hinzu:  der  Wagen.  Dieser  Wagen,  von  den  heiligen  Tieren 
gezogen,  führte  zu  dem  Gedanken,  daß  auch  Sonne  und  Mond  sich  auf  heiligen 
Wagen  bewegten,  ein  Gedanke,  der  von  China  bis  nach  Irland  und  von  Ma¬ 
rokko  bis  über  Indien  hinaus  herrschend  ist.  Hahn  sieht  als  Wirkung  des 
Pfluges  auch  die  Erhebung  der  gesamten  Götterwelt  an  den  Himmel  oder 
über  den  Himmel  hinaus.  Mag  man  sich  zu  diesen  Kausal  Verkettungen  stellen 
wie  man  will,  offensichtlich  ist  im  Laufe  der  Bronzezeit  ein  Anwachsen 
der  religiösen  Kraft  und  ein  Zunehmen  der  Stilisierung  in  der  Kunst  festzu¬ 
stellen. 

Der  Mann,  bisher  wohl  untätig  im  Ackerbau,  übernimmt  anscheinend  die 
religiös  geheiligte  Beschäftigung  als  Pflüger  und  Säemann,  er  übernimmt  die 
durch  die  Priester  geschaffene  und  geheiligte  Jahreseinteilung  und  die  mit  der 
Agrarreligion  verbundenen  sittlichen  Anschauungen.  Die  Kunst  liegt  nicht  mehr 
nur  in  den  Händen  der  Frau,  auch  der  Mann  schafft  Idole,  die  figurale  Kunst 
nimmt  zu  gegenüber  der  ornamentalen,  die  Tierdarstellung,  die  in  der  Kunst 
des  älteren  Neolithikums  noch  häufiger  vorkommt,  hört  fast  ganz  auf,  nur 
Göttergestalten  werden  geformt,  Göttergestalten,  die  so  machtvoll  stilisiert,  so 
ungeheuer  scharf  geometrisch  umgebildet  sind,  daß  oft  das  geübte  Auge  kaum 
erkennen  kann,  ob  menschliche  Formen  der  Gestaltung  zugrunde  liegen.  Alle 
Malerei  ist  ganz  verschwunden,  die  Felsritzungen  sind  vollkommen  ornamental 
geworden,  das  Festgebundene,  die  Plastik,  beherrscht  ganz  die  Zeit.  Wenn  das 
Sensorische  des  Paläolithikums  ein  Anwachsen  vom  Flächenhaften  zum  Ma¬ 
lerischen  ergab  und  später  wieder  ein  Überwiegen  des  Flächigen,  dann  da 
Imaginative  des  Neolithikums,  der  Kupfer-,  Bronze-  und  ersten  Eisenzeit  ein 
Anwachsen  von  zuerst  flächenhafter  Kunst  zu  immer  größerer  Bindung  bis  zur 

69 


letztmöglichen  Kristallisierung,  dem  Geometrischen  an  sich.  Nach  dieser  Höhe 
beginnt  wieder  das  Abklingen,  das  Stilisierte  verliert  an  Kraft,  naturhaftere 
Formen  gewinnen  die  Oberhand. 

Als  polare  Gegensätze  stehen  so  gegenüber  die  malerische  Hochkultur  des 
Hochmagdale'nien  im  Paläolithikum  und  die  geometrische  Hochkultur  der 
Brettidole,  die  nichts  Bewegtes,  Zufälliges  mehr  kennt,  die  ganz  erstarrt  ist  in 
Kubus,  Dreieck  und  Gerade. 

Der  Sinn  für  das  Ewige  steht  im  Vordergrund.  Der  Ägypter,  der,  unter 
anderen  ökonomischen  Formen,  mit  ähnlicher  Kraft  die  Welt  zu  überwinden, 
das  Bleibende  zu  fassen  suchte,  kam  zur  Pyramide.  Er  wollte  ein  Bauwerk 
schaffen,  das  nichts  gemein  hat  mit  der  Natur,  das  in  starrer,  kristallinisch 
klarer  Form  erwachsend,  ein  ewiger  Dom,  ein  unzerstörbares  Bauwerk  be¬ 
deutet  für  den  Ka  des  Toten.  Die  Pyramide  ist  der  V/ille  zur  Ewigkeit,  zum 
Zeitlosen,  zum  Notwendigen  und  damit  zum  Maßlosen.  Nichts  Organisches 
lebt  in  ihr,  sie  ist  tot  im  Sinne  der  V/elt,  aber  sie  lebt  in  höchster  Lebendigkeit, 
weil  ihr  Leben  erweitert  ist  über  alles  Zufällige  hinaus.  Das  ist  der  Sinn  des 
maßlosen  Bauwerks,  daß  es  sein  Leben  verliert  in  der  Endlichkeit,  aber  sein 
Leben  gewinnt  in  der  Ewigkeit. 

Nur  so  ist  auch  die  Kunst  des  Neolithikums  zu  verstehen.  Und  so  erscheint 
es  auch  nicht  zufällig,  daß  das  Neolithikum  lange  vor  den  Ägyptern  unter  an¬ 
deren  Formen  des  Lebens,  aber  unter  gleicher  Abwendung  von  der  Welt  zu 
den  gleichen  maßlosen  Bauwerken  kam.  Es  sind  nicht  Pyramiden  aus  sorgfältig 
behauenem  Stein,  aber  ungeheure  Megalithgräber,  Gräber  von  gewaltigen  Di¬ 
mensionen,  mit  machtvollen  Steinen,  aufgetürmt  mit  Riesenkraft,  mächtige 
Zeugen  maßlosen  Denkens.  Man  hat  geglaubt,  diese  Hünengräber  und  Dolmen 
sind  vom  Süden  her  nach  dem  Norden  gewandert,  Montelius  hat  ihre  Entwick¬ 
lung  auch  von  Ägypten  her  über  Tunis  und  Algier,  Portugal  und  Frankreich 
nach  dem  Norden  geführt  —  diese  Gedankengänge  sind  durch  die  Forschungen 
Muchs,  Äbergs  und  besonders  Kossinnas  berichtigt  worden.  In  dieser  Zeit  hat 
der  N  orden  seine  stark  ausgeprägte  Kultur  —  lange  vor  der  Kultur  der  Ägypter, 
der  Griechen,  Italiker  war  im  Norden  die  weitaus  größere  Kultur,  die  dem 
Süden  erst  abgab  von  ihrer  Kraft. 

Die  Megalithgräber  sind  nordischen  Charakters,  sie  sind  vielleicht, wie  Schuch¬ 
hardt  meint,  entstanden  in  Anlehnung  an  die  Höhlen  der  paläolithischen  Zeit, 
sie  sind  aber  ganz  umgebogen  worden  in  eine  andere  Form.  Sie  sind  der  not¬ 
wendige  Ausdruck  des  stark  religiös  erregten  Denkens.  Eine  Zeit,  die  ihren 
Toten  solche  Gräber  baut,  eine  Zeit,  die  solchen  Totenkult  kennt,  eine  Zeit,  die 
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den  Gestorbenen  schönere,  machtvollere  Gebäude  errichtet  als  den  Lebenden, 
steht  ganz  unter  dem  Bann  der  Religion,  sie  ist  mit  allen  Fasern  geöffnet  dem 
Seelenglauben  und  der  Gottesverehrung,  sie  verlegt  den  Schwerpunkt  des 
Denkens  in  eine  andere  Welt,  sie  ist  dualistisch. 

Ebert  konnte  neuerdings  in  eingehender  Untersuchung  an  der  verschiedenen  Art 
der  Bestattung  erweisen,  daß  das  Paläolithikum  den  Seelenglauben  nicht  kannte, 
daß  es  unistisch  dachte,  und  daß  der  Dualismus  erst  im  Neolithikum  ersteht. 

Die  Megalithgräber,  Dolmen  und  Langgräber  des  Neolithikums  haben  im 
Grunde  die  gleiche  Bauart.  Große  Platten  und  Steine,  innen  häufig  geebnet, 
bilden  die  machtvollen  Wände.  Bald  ist  die  Kammer  rundlich,  nach  Montelius 
die  ältere  Form,  bald  ist  sie  viereckig.  Nicht  immer  ist  die  Erdanschüttung  er¬ 
halten,  nach  den  Forschungen  von  Le  Rouzic  und  Müller-Brauel  hat  sie  alle 
ursprünglich  ein  Hügel  bedeckt.  Diese  Anschüttung  war  oft  riesenhaft,  künst¬ 
liche  Berge  sind  aufgetürmt  worden.  Berge,  die  über  die  Landschaft  hinaus¬ 
ragen.  Uber  dem  Grab  bei  Carnac  in  der  Bretagne  türmt  sich  ein  Hügel  von 
fünfzig  Meter  Länge,  der  Hügel  von  Tilbury  Hill  ist  noch  weit  größer,  das  Lang¬ 
grab  von  New  Grange  trägt  einen  Hügel,  der  hundertfünfzehn  Meter  Durch¬ 
messer  mißt.  Sehr  häufig  haben  die  Wand-  und  Deckensteine  Darstellungen, 
die  niemals  naturalistisch,  sondern  immer  stark  stilisiert  sind.  Heilige  Zeichen 
sind  angebracht,  Kreise,  Linien  und  Striche.  In  dieser  Umgebung  unter  macht¬ 
vollen  Steinen,  zu  Ehren  des  Toten  und  der  Götter  mit  unendlichen  Mühen 
aufgestellt,  wären  naturhafte  Darstellungen  nicht  denkbar.  Das  Religiöse  sucht 
das  Geheimnisvolle,  das  im  Kreise,  das  in  der'  Spirale  und  im  Dreieck  liegt 
(Abb.  S.  87).  Wie  durchaus  dualistisch  diese  Zeit  dachte,  offenbart  ein  merk¬ 
würdiges,  kopfgroßes  Loch,  das  sauber  durch  den  unteren  Teil  mancher  Wand¬ 
platten  gemeißelt  ist.  Es  ist  das  Seelenloch,  durch  das  die  Seele  das  Grab  ver¬ 
lassen  kann,  um  in  der  Sonne  zu  sitzen  und  von  den  Früchten  des  Feldes  zu 
essen.  Der  Gedanke  der  Seele  tritt  überall  heraus,  es  haben  sich  zwei  Welten 
gebildet,  die  eine  Welt,  in  der  der  Mensch  lebt,  und  die  andere  Welt,  in  der 
die  Seelen  und  Dämonen,  die  Götter  und  Ungeheuer  hausen. 

Die  gleiche  Gedankenwelt  hat  die  gewaltigen  Menhire  geschaffen.  Es 
sind  hochragende,  einzelne  Steine,  die  steil  und  starr  aus  der  Landschaft  auf¬ 
steigen,  fast  Grauen  und  Furcht  erregend.  Sie  sind  die  Ahnen  der  Obeliske. 
Einsam  stehen  sie  auf  den  Feldern,  einst  mit  übermenschlicher  Kraft  auf¬ 
getürmt,  jetzt  vergessen  oder  umgestürzt.  Der  höchste  von  ihnen,  der  Men- 
er-Hroeck  bei  Morbihan  mißt  einundzwanzig  Meter.  So  stand  er  da, 
durch  die  Jahrtausende,  bis  ein  Blitz  ihn  spaltete  und  umwarf.  Man  hat  die 

71 


Menhire  lange  Zeit  nicht  zu  deuten  vermocht.  Schuch¬ 
hardt  erst  hat  die  Deutung  gefunden.  Er  fand,  dal? 
die  Menhire  immer  am  Fuße  eines  Langgrabes 
standen,  direkt  in  seiner  Achse.  Der  Eingang  der 
Gräber  ist  nach  dem  Menhir  gerichtet.  So  ist  der 
Menhir  nach  Schuchhardt  das  eboq  tr)q 
der  Ruhesitz  der  Seele,  die  im  Luftraum  sich  be¬ 
wegt.  Es  ist  so  nicht  verwunderlich,  wenn  manche 
dieser  Steine  menschliche  Züge  tragen.  Der  Tote 
ist  auf  ihnen  dargestellt.  Nicht  naturalistisch,  son¬ 
dern  dem  Denken  der  Zeit  entsprechend:  imagina¬ 
tiv.  Nase  und  Augenbrauen  werden  durch  einen 
Strich  gefaßt,  die  Augen  treten  meistens  als  runde 
Meißelungen  heraus,  oftmals  sind  Arme  dargestellt 
und  Finger.  Manche  der  Gestalten  sind  männlich, 
sie  haben  Waffen,  die  größere  Mehrzahl  aber  ist 
weiblich,  sie  haben  Brüste. 

Aus  Frankreich  stammen  die  meisten  dieser  Menhire,  sie  sind  auch  wohl 
die  ältesten.  Im  Departement  Gard  an  der  unteren  Rhone  sind  fünf  Menhire¬ 
statuen  des  späten  Neolithikums  gefunden  worden.  Sie  sind  sehr  stark  stilisiert, 
der  Ausdruck  des  Gesichtes  ist  nicht  mehr  erkennbar  (Abb.  oben).  Aus  der 
Bronzezeit  stammen  die  Statuen  von  Fivizzano  unweit  Spezia  (Abb.  S.  73).  Die 
Haltung  der  Arme  ist  ähnlich  der  der  französischen  Menhire,  die  Stilisierung 
ist  aber  ungleich  weiter  fortgeschritten.  Die  Augen  sind  nur  bei  einer  Figur 
noch  angedeutet,  die  Nase  und  der  Mund  sind  zusammengefaßt  zu  einem  nach 
oben  offenen  Viereck.  Der  Kopf  ist  durch  einen  wagerechten  Strich  vom  Rumpf 
getrennt.  Die  weiblichen  Gestalten  haben  nur  Brüste,  die  männlichen  Bronze¬ 
waffen.  Hier  hat  die  Stilisierung  ihren  Höhepunkt  erreicht,  das  Geometrische 
ist  bis  zur  letzten  Möglichkeit  fortgeschritten.  Eine  Entwicklung  darüber  hinaus 
kann  es  nicht  mehr  geben,  die  Bildwerke  sind  die  Erfüllung  des  Sinnes  des 
Imaginativen.  In  der  ersten  Eisenzeit  klingt  das  Extremdurchgeführte  schon 
wieder  ab.  Das  Naturhafte  tritt  deutlicher  hervor.  In  Villafranca  im  Val  di 
Magra  fand  man  Menhire  der  ersten  Eisenzeit,  deren  Formen  auch  noch  ima¬ 
ginativ  sind,  die  aber  bei  weitem  nicht  mehr  die  scharfe  Stilisierung  haben 
(Abb.  oben).  Sie  sind  eigentlich  schon  Nachzügler.  In  der  Eisenzeit  war  die  Zeit 
der  Menhire  schon  vorbei,  das  Denken  löste  sich  schon  allmählich  von  dem 
Religiösen,  eine  andere  Welt  kam  herauf. 


Wie  stark  die  symbiotische  Zeit  im  Gedanken  des  Religiösen 
lebte,  offenbaren  auch  die  gewaltigen  Steinalleen.  Die  Steine 
stehen  hochaufgereckt,  fünf,  sieben,  ja  dreizehn  parallele  Reihen 
nebeneinander  oft  über  einen  Kilometer  weit  dahinlaufend. 

Schaurig,  fast  unheimlich  sind  diese  Straßen  von  Steinen,  diese 
ewigen,  gewaltigen  Alleen,  unheimlich  und  machtvoll.  Sie  sind 
geboren  aus  dem  Willen,  das  Ewige  festzuhalten.  Maßloses, 

Ungeahntes,  Unmenschliches  zu  schaffen.  Die  geistige  Linie,  wenn 
man  so  sagen  darf,  die  den  Sensorismus  ausdrückt,  ist  die  Hori¬ 
zontale,  sie  beherrscht  die  kretische  und  griechische  Kunst,  sie  beherrscht  auch 
die  Renaissance  und  die  nachfolgende  Zeit,  sie  bedeutet  das  Erdhafte,  das 
W'eltgebundene,  das  Diesseitige.  Die  geistige  Linie  des  Imaginativen  ist  die 
Vertikale,  die  steil  nach  oben  gerichtete  Linie,  die  heraus  weist  aus  der  Erde 
in  das  über  ihr  Liegende,  wie  eine  Hand  oder  ein  Schwert.  Sie  beherrscht 
das  Neolithikum  und  die  Bronzezeit  mit  den  Menhiren  und  Alleen  von  steil 
errichteten  Steinen,  sie  beherrscht  die  ägyptische  Kunst  mit  ihren  Pyramiden 
und  Obelisken,  und  sie  beherrscht  die  Gotik  mit  ihren  maßlosen  Türmen,  ihrer 
Durchbrechung  des  Raums,  ihren  Alleen  von  Pfeilern  und  Diensten. 

Es  sind  gewaltige  Straßen,  die  zu  alten  Riesenheiligtümem  führen.  Sie  sind 
umschlossen  von  Kreisen  aus  Steinen,  die  mehrfach  umeinander  laufen.  Die 
schönsten  dieser  Alleen  hat  die  Bretagne  bei  Camac,  Menec,  Kermario,  Ker- 
leskan,  Plouhamel,  St.  Barbe  und  St.  Pierre.  Auch  Südfrankreich  und  England 
hat  diese  Alleen.  Eins  der  besterhaltenen  Heiligtümer  der  Bronzezeit  ist  Stone¬ 
henge.  Ein  ungeheurer  W'all  mit  Außengraben  umläuft  das  Heiligtum,  dann 
folgt  der  erste  Steinring.  Er  hat  einen  Durchmesser  von  dreißig  Metern.  Dreißig 
dicke  Pfeiler  stehen  aufrecht  in  ganz  nahen  Zwischenräumen.  Sie  tragen  einen 
fortlaufenden  Architrav.  Die  geglättete  Seite  ist  nach  innen  gekehrt.  Den  zweiten 
Kreis  bilden  wieder  fünfundvierzig  bis  fünfzig  große  Steine,  dann  kommen  fünf 
machtvolle  torähnlich  aufgestellte  Steingruppen,  bis  die  letzte  Reihe  das  Rund 
umschließt,  in  dem  der  Altarstein  liegt. 

Mag  es  sich  bei  den  Bauten  um  Sonnentempel  handeln,  wie  die  meisten 
Forscher  annehmen,  oder  mögen  es  Totenkultstätten  sein,  wie  Schuchhardt 
glaubt  —  sicherlich  sind  es  Heiligtümer,  Heiligtümer,  den  überirdischen  Ge¬ 
walten  errichtet,  und  Schuchhardt  faßt  das  V/esentliche,  wenn  er  sagt:  „Wo 
mit  solchem  Aufwand,  in  so  monumentaler  Form  für  das  Gedächtnis  der  Toten 
gesorgt  wird,  da  muß  der  Glaube  an  ein  Fortleben  nach  dem  Tode  schon  sehr 
tief  gewurzelt  sein.“ 
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Diese  stark  religiöse  Zeit  kann  keine  andere  Kunst  schaffen 
als  die  imaginative,  und  es  ist  nicht  zufällig,  daß  sie  ganz  zum 
Ornament  kam.  Das'eigentlich  Ornamentale  fehlt  dem  Paläo- 
lithikum.  Sein  Ornament  war  die  Reihung  naturhafter  Ge¬ 
stalten,  nur  ganz  selten  entsteht  ein  ornamentales  Gebilde. 
Jetzt  aber  tritt  das  geometrische  Ornament  ganz  in  den  Vorder¬ 
grund.  Die  Keramik  der  Zeit  steht  vollkommen  unter  dem 
Einfluß  des  Ornamentalen.  Mag  es  Schnurverzierung  oder 
Bandkeramik  sein,  immer  ist  es  das  geometrische,  oftmals  starre  Ornament 
(Abb.  16).  In  der  älteren  Zeit  des  Neolithikums  fehlt  noch  das  Direktreligiöse, 
es  liegt  unbewußt  in  dem  Ornament  verborgen,  in  den  späteren  Zeiten  aber  er¬ 
scheinen  immer  mehr  und  mehr  heilige  Zeichen,  das  Religiössymbolische  tritt 
immer  deutlicher  heraus. 

Der  Grundcharakter  dieser  Zeit  ist  das  Stabile,  das  Feste,  das  Wandellose. 
So  kann  man  auch  Schlüsse  auf  das  Soziale  ziehen.  Die  sensorische  Kunst  ist 
die  der  Freiheit,  der  Ungebundenheit,  kein  parasitisches  Volk,  das  sensorische 
Kunst  hat,  kennt  Staatenbildung,  hat  soziale  Gliederung.  In  den  höheren  parasi¬ 
tischen  Völkern,  bei  Eskimos  und  Australiern,  gibt  es  wohl  schon  Stammes¬ 
älteste,  schon  Führer  und  Leiter,  aber  eigentliche  Unterordnung,  Unterwerfung 
bis  zu  Tod  und  Leben  unter  den  Häuptling,  unbedingte  Gefolgschaft,  gibt  es 
nicht.  Das  wird  ganz  anders  bei  den  symbiotisch  lebenden  Völkern.  Unbedingte 
Unterordnung  entsteht,  ein  fest  gefügtes  soziales  Gebilde,  eine  Art  Markgenossen¬ 
schaft  bildet  sich  heraus,  eine  Gemeinschaftskultur,  die  doch  noch  durchaus  fern 
steht  dem  Staatsbegriff  und  der  zentralen  Regierung.  Der  Mensch  ordnet  sich 
dem  Göttlichen  unter  und  damit  zugleich  dem  Menschen.  Zeiten  starker  Reli¬ 
giosität  sind  zumeist  Zeiten  starker  sozialer  Gebundenheit.  So  war  es  später 
bei  den  Ägyptern,  so  war  es  auch  in  der  Zeit  der  Gotik,  in  der  aus  dem  freien 
Mann  der  dienende  Adel  wurde  und  aus  dem  Bauern  der  Hörige. 

Die  Kirnst  solcher  Zeit  ist  auch  die  der  Gliederung,  der  Unterordnung  des 
Teils  unter  das  Ganze.  In  der  sensorischen  Kunst  ist  alles  frei,  ungebunden,  jedes 
Glied  führt  sein  ihm  eigenes  Eigenleben,  sein  ihm  zugehöriges  Dasein.  Jedes  Ge¬ 
lenk  der  Tiere  des  Paläolithikums  lebt  für  sich  in  seiner  ihm  eigenen  Funktion, 
jede  Linie  führt  frei  und  ungebunden  ihr  Dasein,  wie  sie  der  Augenblick,  die 
Bewegung  oder  das  Licht  schuf. 

D  as  alles  ist  jetzt  ganz  anders.  Die  Linie  hat  ihr  Eigenleben  verloren,  ihre 
Besonderheit,  ihr  individueller  Rhythmus  ist  verschwunden,  nicht  mehr  lebt 
jedes  Glied  sein  Leben  —  das  Ganze  erwacht  jetzt,  dem  das  Einzelne  unter- 
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geordnet  ist.  Die  Linie  ist  meistens  nur  die  Begrenzung, 
sie  ist  starr  und  unbewegt. 

Es  hängt  dieseTatsache  eng  auch  mit  der  Produktions¬ 
weise  zusammen.  Es  ist  die  Gemeinwirtschaft,  die  diese 
ganze  Stufe  beherrscht,  sowohl  in  der  Vorzeit  wie  bei 
den  Naturvölkern.  Die  parasitisch  lebenden  Völker  ge¬ 
hören  einer  konsumtiven  Stufe  an,  jetzt  im  Neolithikum 
beginnt  die  Wirtschaft  erst  Produktionswirtschaft  zu 
werden.  An  Grund  und  Boden  gibt  es  kein  Sondereigen¬ 
tum,  nur  das  bewegliche  Gut  gehört  dem  einzelnen.  Die  Produktion  geschieht 
also  von  der  Gesamtheit.  Auch  dann,  wenn  ein  Stück  Land  zur  Bebauung 
einer  einzelnen  Familie  überwiesen  wird,  verteilt  diese  Familie,  wie  Max 
Schmidt  erst  neuerdings  gezeigt  hat,  den  Ertrag  unter  die  Gesamtheit.  Das 
Voranstehende  ist  so  die  Gesamtheit,  im  Gegensatz  zur  parasitischen  Lebens¬ 
form,  wo  der  einzelne  voranstand. 

Das  Hauptgebiet  neolithischer  und  bronzezeitlicher  Kunst  ist  Mitteleuropa, 
daneben  besteht  eine  Region  hauptsächlich  petroglyphischer  Kunst  im  Westen 
und  Norden  Europas  und  eine  Region  mit  mehr  plastischer  Kunst  im  Osten 
Europas.  Wenn  man  absieht  von  der  kretischen  Kunst,  die  auf  anderer  Grund¬ 
lage  ruht,  bildet  die  Kunst  vom  Neolithikum  über  Kupfer-  und  Bronzezeit, 
Früh-Hallstatt  bis  zur  ersten  Eisenzeit,  eine  stilistische  Einheit.  Es  gibt  wohl 
Schwankungen,  wohl  innerhalb  des  Rahmens  gänzlich  anders  geartete  Kunst¬ 
werke,  wie  sich  in  jedem  Zeitstil  alle  Möglichkeiten  einer  Wandlung  bieten, 
das  Ganze  bildet  doch  einen  einheitlichen  Stil. 

Die  Plastik  herrscht  vor,  die  Malerei  fehlt  ganz,  die  Zeichnung  ist  nur  sehr 
selten.  Sie  fehlt  vollkommen  in  der  führenden  Region  des  mittleren  Europas,  nur 
an  den  Randgebieten  lebt  sie  fort  und  auch  hier  in  ganz  veränderter  Form.  Auch 
die  letzten  Reste  einer  naturhaften  Felsenzeichnung,  wie  sie  das  Mesolithikum 
noch  hatte,  sind  verlorengegangen,  die  gebundene  stilisierte  Form  herrscht  un¬ 
beschränkt.  Am  deutlichsten  ist  der  Gegensatz  in  Skandinavien,  wo  an  dersel¬ 
ben  Stelle  und  oftmals  auf  demselben  Felsen  die  arktische  Felsenzeichnung  vor¬ 
kommt  zusammen  mit  den  südskandinavischen,  die  der  späten  Neusteinzeit  und 
der  Bronzezeit  angehören. 

Die  Bilder  der  symbiotischen  Zeit  sind  durchaus  imaginativ,  in  der  Frühzeit 
entsprechen  sie  noch  manchmal  den  mesolithischen  Bildern  Spaniens  und  Nord¬ 
afrikas,  sie  haben  auch  die  Menschengruppen,  Menschengruppen,  die  stark  stili¬ 
siert  sind,  sie  haben  Tiere,  Pferde,  Ochsen,  Hirsche,  Elentiere,  Seehunde,  Schlan- 
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gen  und  Vögel,  in  der  späteren  Zeit  nimmt  die  Stilisierung  zu, 
in  der  Bronzezeit  werden  Kreise  und  geometrische  Gebilde 
immer  häufiger,  sie  treten  manchmal  auf  Steinplatten  der 
Gräber  auf,  bis  schließlich  die  naturhaftere  Form  wieder 
durchdringt. 

D  as  Hauptgebiet  dieser  sogenannten  südskandinavischen 
Felsenzeichnungen  ist  die  schwedische  Landschaft  Bohuslän 
und  Oester-Götland,  sie  kommen  aber  auch  vor  in  Schonen 
und  in  den  Küstengegenden  Schwedens.  In  Dänemark  erscheinen  sie  auf 
erratischen  Blöcken  und  an  den  Steinplatten  der  Megalithgräber.  Hier  liegt  das 
Gebiet  der  stärksten  Stilisierung. 

Die  Felsen,  die  man  im  Norden  für  die  Ritzungen  benutzte,  sind  meistens  durch 
die  diluvialen  Gletscher  glatt  gescheuert,  so  daß  sie  eine  gute  Fläche  boten.  Die 
Zeichnungen  zeigen  selten  einen  Plan,  selten  eine  Ordnung.  Gegenstände  und 
Menschen  verschiedenster  Größen  Verhältnisse  sind  nebeneinander  gestellt.  Schiffe 
kehren  immer  wieder,  Krieger  zu  Fuß  und  zu  Pferd  mit  Lanzen,  Äxten,  Bogen 
und  Schilden.  Daneben  stehen  ornamentale  Gebilde  und  ganz  stilisierte  Tiere 
(Abb.  S.  77). 

Jeder  Wille,  die  Natur  in  ihrer  ^Vahrheit  wiederzugeben,  ist  hier  geschwun¬ 
den.  Daß  nicht  etwa  Unfähigkeit  die  Grundlage  dieser  Kunst  ist,  wie  man  früher 
fast  allgemein  annahm,  beweisen  deutlich  die  älteren,  ganz  sorgfältigen  natur¬ 
haften  Zeichnungen. 

Der^Ville  ist  ein  anderer  geworden.  Die  Tiere  auf  dem  Felsen  vonTegneby 
(Abb.  S.  77)  sind  ohne  jede  Bewegung.  Die  Umrißlinie  hat  alles  Zufällige  verloren, 
das  Wesenhafte  des  Tieres  ist  in  den  Vordergrund  gestellt.  Auch  hier  sind  Rin¬ 
der  gegeben  —  und  doch,  welch  ein  Unterschied  gegenüber  den  Ritzungen  und 
Gemälden  des  Paläolithikums  und  auch  noch  des  Mesolithikums!  Dort  das  Be¬ 
wegte,  das  Momentane,  hier  das  Festgefügte,  das  Bleibende,  Ewige.  Bilder  von 
Pflügenden,  die  manchmal  auftreten  (Abb.  S.  79),  beweisen,  daß  die  Zeit  ganz  im 
Ackerbau  steht. 

Auf  den  britischen  Inseln  finden  sich  Felsenritzungen  nur  auf  den  Steinplatten 
der  Megalithgräber,  Kreise,  Spiralen  und  Geraden,  im  Süden  aber  erscheinen 
dieselben  Zeichnungen  wieder,  die  der  Norden  hat.  In  den  ligurischen  Alpen,  in 
den  Tälern  von  Meraviglie,  Fontanalba,  Valmasca  und  Valauretta,  in  Höhen  von 
neunzehnhundert  bis  zweitausend  Meter  kennt  man  seit  1650  Felsenritzungen,  die 
ganz  den  nordischen  Zeichnungen  entsprechen.  Das  Volk,  das  diese  Werke  schuf, 
muß  also  unter  den  gleichen  wirtschaftlichen  Bedingungen  gestanden  haben.  Und 
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wirklich  findet  man  auf  diesen  Bildern,  deren  Zahl  der  bekannteste  Erforscher 
Bicknell  auf  siebentausend  angibt,  Pflüge,  Pflugochsen,  Karren,  Sicheln,  Rinder 
und  Stabdolche.  Sehr  oft  erscheint  der  Ackersmann  hinter  dem  Pflug.  Ein 
Ackerbauvolk  hat  diese  Bilder  geschaffen,  eine  Tatsache,  die  sich  rein  stilistisch 
ergeben  hätte,  auch  wenn  Pflüge  fehlten.  Das  Vorhandensein  des  Pflugs  aber 
verweist  die  Bilder  in  die  Hochkultur  imaginativer  Kunst.  Und  wieder  fehlen 
die  religiösen  Symbole  nicht,  die  Sonnenscheibe  erscheint  und  andere  undeut¬ 
bare  mystische  Zeichen  wie  immer:  Kreis,  Spirale,  Gerade. 

Die  eigentümlichsten  Kunstwerke  dieser  Zeit  aber  sind  die  Reliefs  in  den  Vor¬ 
kammern  der  Kreidegrüfte  des  Tales  Petit-Morin.  Sie  sind  die  vielleicht  schön¬ 
sten  und  vollendetsten  Kunstwerke  dieser  Periode  (Abb.  S.75  u.76).  Das  mensch¬ 
liche  Antlitz  ist  ganz  aufgelöst,  die  Einzelheiten,  alle  Besonderungen  sind  ge¬ 
schwunden,  das  Gesicht  wächst  aus  dem  Felsen  heraus,  machtvoll,  gewaltig  in 
seiner  vereinheitlichten  Kraft,  unfaßbar  in  der  Schönheit  der  Stilisierung. 

Eine  frühere  Zeit  erkannte  diese  Schönheit  nicht,  sie  kannte  nur  die  Annähe¬ 
rung  an  die  Natur,  jetzt  hat  der  neue  Wille  unserer  Zeit  seit  1910  uns  die  Augen 
geöffnet.  Das  Gesetz,  das  Kosmische,  das  Ganze  schafft  der  moderne  Künstler 
und  der  Künstler  der  Neusteinzeit.  Bei  beiden  liegt  derselbe  Wille,  derselbe 
Gedanke,  dasselbe  Gefühl  der  Verbundenheit  dem  Weltall  und  Gott.  Die  neue 
Kunst  bei  uns  mußte  erwachen,  weil  die  religionslose,  gottlose  Zeit,  die  Zeit  des 
Positivismus  und  des  Materialismus  gestorben  war,  sie  mußte  erwachen,  weil 
ein  neues  religiöses  Gefühl  erstand,  das  nicht  an  überlieferten  Religionen  hängt, 
das  aber  in  uns  lebt  als  Bewußtsein  des  Erlebens  des  Göttlichen.  Die  Philo¬ 
sophie  geht  neue  Wege,  die  Worte  Euckens,  Bergsons,  Husserls  weisen  andere 
Ziele,  Ziele,  die  im  Innern  des  Lebens  ruhen. 

Das  Normative,  das  auf  dem  Religiösen  ruht,  ist  es,  das  auch  diese  Kunst¬ 
werke  aus  dem  Tale  Petit-Morin  darstellen.  Nicht  ein  Mensch  ist  mehr  ge¬ 
geben,  nicht  irgend  etwas  Einmaliges,  sondern  der  Mensch,  das  Ganze,  das  Ab¬ 
solute,  das  alle  Willkür  negiert. 

Die  Figur  von  Croizard  (Abb.  S.  75)  ist  kompositorisch  ganz  fest  gefaßt.  Die 
Nase  ist  angedeutet,  eine  Halskette  deutet  Schmuck  an,  die  Brüste  kennzeichnen 
die  Figur  als  weiblich.  Sehr  ähnlich  ist  die  andere  Gestalt  von  Croizard  (Abb. 
S.  76),  die  auch  weiblich  ist,  sie  hat  Augen,  die  durch  Bohrung  herausgearbeitet 
sind.  Die  zweite  Gestalt  von  Croizard  ist  die  schönste.  Die  Linie  der  Stirn  ist 
hier  noch  weicher  geworden,  der  Mund  ist  leicht  betont,  die  Augen  fehlen,  die 
Gesichtspartie  ist  abgeschlossen  durch  vier  gleichlaufende  Bogen. 

Dieses  Relief  gibt  den  Menschen.  Die  Endlichkeit  ist  eingemauert  in  das 
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Unendliche.  Nicht  das  Idealisierte  ist  dargestellt,  sondern  das  Transzendente. 
Diese  Kategorie  der  Kunst,  so  oft  vergessen  und  mißverstanden,  ist  eine  der  ele¬ 
mentarsten.  Mag  sie  bei  Picasso  auftreten,  bei  Klee,  Le'ger,  Derain,  bei  Marc 
oder  Delaunay  oder  in  wieder  anderer  Form  imTrecento  in  manchen  Werken 
der  Gotik  oder  zuerst,  vor  der  Geschichte,  im  Neolithikum  und  in  der  Bronze¬ 
zeit  —  immer  ist  es  derselbe  Wille,  der  schafft,  derselbe  Gedanke,  das  Irdische 
zu  vergessen,  um  das  Ewige  zu  fassen.  Diese  Kunst  ist  nicht  ornamental,  sie  ist 
auch  nicht  eigentlich  stilisiert,  sondern  etwas  ganz  anderes,  sie  kann  nicht  mit 
dem  anderen  Maß  gemessen  werden,  sondern  hat  ihr  eigenes  Maß,  ihre  eigene 
V/ahrheit.  Ihre  Wahrheit  ist  nicht  die  Wahrheit  des  Vorhandenen,  sondern 
die  Wahrheit  der  gesetzlichen  Ordnung  im  Ewigen,  ihre  Schönheit  ist  nicht  die 
Schönheit  der  Natur,  sondern  die  Schönheit  des  klaren,  kristallinischen  Rhyth¬ 
mus.  Natur  und  Kunst  sind  hier  zwei  Reiche  geworden,  die  nebeneinander,  nicht 
durcheinander  bestehen.  Ein  Dualismus  herrscht,  der  unzweideutig  den  Dualis¬ 
mus  der  Weltanschauung  erweist.  Der  Gedanke  an  Gott  steht  hier  mit  einer 
Kraft  imVordergrund  wie  nie  zuvor.  DieWelt  ist  entdinglicht,  entmaterialisiert, 
die  Dinge  haben  ihre  Schwere,  ihre  Erdenkraft  verloren,  sie  schweben,  befreit 
von  allem  Gewicht. 

Diese  Auffassung  der  Kunst  als  der  Darstellung  des  Ewigen  hat  Plotin  ge¬ 
fordert,  wenn  er  die  Nachahmung  der  Natur  verwarf,  wenn  er  verlangte,  daß 
die  Kunst  „das  Geistige  unmittelbar  zur  Verwirklichung  und  lebendigen  Gestal- 
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tung“  bringe.  Viel  später  forderte  Schopenhauer  das  Gleiche  und  in  unserer  Zeit 
war  es  der  Philosoph,  der  vielleicht  am  tiefsten  und  reinsten  das  Wesen  der 
Zeit  erschaute,  Rudolf  Eucken,  der  einmal  sprach:  „Der  sinnliche  Reiz  der 
Dinge  weicht  damit  zurück,  ebenso  die  Befassung  mit  der  Besonderheit  des 
Gegenstandes.  Die  Hauptsache  wird  das  Aufsteigen  von  der  Mannigfaltigkeit 
zur  alles  beherrschenden  Einheit,  von  der  sichtbaren  Erscheinung  zum  unsicht¬ 
baren  Grunde,  von  den  vergänglichen  Dingen  zur  unvergänglichen  Wesenheit.“ 

Das  ist  der  Sinn  auch  dieser  neolithischen  Kunst.  Sie  zergliedert  nicht,  son¬ 
dern  schafft  die  Einheit.  Sie  analysiert  nicht,  sondern  schafft  die  Ganzheit.  Sie 
bildet  auch  nicht  den  Begriff,  sondern  das  letzte  Unerschaubare,  die  Seele.  Der 
imaginativen  Zeit  ist  die  Seele  nicht  abstrakt,  sie  ist  konkret.  Dieser  Zeit  ist  alle 
Realität  imwirklich  gegen  das  Ich.  Descartes,  zwischen  zwei  Welten  stehend, 
sprach  es  aus:  Der  Geist  ist  uns  bekannter  als  der  Körper.  Mit  dieser  Voraus¬ 
setzung  kam  er  aus  dem  Mittelalter,  mit  den  Folgerungen  aus  ihr  schritt  er 
hinein  in  die  neue  Zeit.  Und  war  nicht  Platos  Gedanke,  entgegen  Aristoteles, 
ähnlich,  wenn  er  die  Kunst  seiner  Zeit  verachtete,  wenn  er  auf  die  ägyptische 
Kunst  hinwies,  wenn  er  forderte,  dal?  die  Kunst  die  Idee  —  tö  em  nä öi  xoivöv  — 
darstelle  ?  Die  Platonische  Idee  ist  fester,  bleibender  und  in  diesem  Sinne  wirk¬ 
licher  als  die  Realität.  Allein  sie  darzustellen  ist  nach  Plato  die  Kunst  berufen. 
Plato  denkt  so  den  imaginativen  Gedanken,  er  will  die  Formung  des  Beharren¬ 
den  im  Wechsel.  In  der  sensorischen  Kunst  war  der  Sinn  die  Gestaltung  des 
Werdens,  in  der  imaginativen  ist  der  Sinn  die  Gestaltung  des  Seins.  Auf 
der  einen  Seite  steht  die  Weltanschauung  Heraklits,  auf  der  andern  die  des 
Parmenides. 

Jede  ist  wahr,  jede  ist  wirklich,  denn  das  Sein  ist  nicht  ohne  Werden  und 
das  ^Verden  nicht  ohne  Sein,  so  ist  auch  jede  der  beiden  Stilarten  wahr,  und 
keine  steht  höher  als  die  andere. 

Wenn  das  Sensorische  das  Malerische  erstrebte,  dann  das  Imaginative  die 
Plastik.  Die  Fülle  der  Plastik  des  Neolithikums  ist  fast  unübersehbar.  Sie  ist 
weniger  häufig  in  dem  kulturellen  Hauptgebiet  des  Neolithikums,  in  Mittel¬ 
europa,  in  dem  die  Keramik  und  das  Ornament  die  unbedingte  Herrschaft  hat, 
sie  erscheint  dagegen  häufig  in  den  Randgebieten. 

Die  Plastik,  die  noch  am  meisten  naturalistische  Züge  zeigt,  ist  die  osteuro¬ 
päische.  Sie  ist  zwar  schon  dem  mittleren  und  späteren  Neolithikum  angehörig, 
steht  aber  noch  stark  unter  dem  Einfluß  der  alten  Verbrauchs  Wirtschaft.  Im 
Osten  ist  wie  im  Norden  die  Notwendigkeit,  Ackerbau  zu  treiben,  später  ein¬ 
getreten,  es  herrschen  daher  hier  auch  länger  die  alten  naturhaften  Formen.  Man 
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fand  Schnitzereien  dieser  Art  im  Weichselgebiet  zwi¬ 
schen  den  Karpathen  und  der  Ostsee,  in  Ostpreußen  und 
in  den  Höhlen  von  Krakau.  Galiz  ähnlich  der  paläoli- 
thischen  Kunst  herrscht  die  Tierfigur  vor.  Es  finden 
sich  Elche,  Pferde,  Bären  und  Eber.  Das  Material  ist 
meistens  Bernstein.  Noch  weiter  im  Osten,  in  Polen  und 
Rußland  und  auch  in  Finnland  ist  das  Material  oft  Stein. 

Das  Pferd  aus  Woldenberg  (Taf.  S.  80)  zeigt  deutlich 
den  Charakter  dieser  Kunst.  Anutschin  und  Almgren  sprechen  von  Entlehnung 
aus  dem  Westen,  aus  dem  Paläolithikum.  Doch  das  erscheint  als  ganz  undenk¬ 
bar.  Wir  haben  auch  hier  wieder  die  Tatsache,  daß  gleiche  Wirtschaftsver¬ 
hältnisse,  gleiche  Kulturbedingungen,  gleiche  Kunstwerke  schaffen.  Vor  dieser 
Notwendigkeit  verfällt  Zeit  und  Raum. 

Ein  ganz  anderes  Gebiet  neolithischer  Kunst  ist  das  Donau-  und  Balkangebiet. 
Die  Hauptfundorte  sind  Butmir  in  Bosnien,  Jablanica  und  Gradac  in  Serbien. 
Die  Bildwerke  stammen  nicht  aus  Gräbern,  sondern  aus  Wohnplätzen.  Es  ist 
kein  Zweifel,  daß  sie  Idole  waren,  sie  treten  so  zahlreich  auf,  daß  jedes  Haus 
seine  Hausgottheit  gehabt  haben  muß. 

In  Siebenbürgen  fand  sich  figurale  Plastik  von  stilistisch  ähnlicher  Art,  ferner 
in  der  Ukraine,  in  Thessalien  und  in  Ostgalizien.  Die  eigentümlichsten  Idole 
brachte  Bulgarien.  Es  sind  ganz  stilisierte  Darstellungen  der  menschlichen  Ge¬ 
stalten,  aus  Knochen  geschnitzt  und  mit  Bohrlöchern  versehen  (Abb.  oben). 

Weniger  betont  ist  die  Stilisierung  bei  den  weiblichen  Tonfiguren  aus  thraki- 
schen  Grabhügeln  (Abb.  17).  Die  Grabhügel  selbst  sind  nicht  genau  untersucht, 
die  Kulturschichte  ist  nicht  ganz  bestimmt.  Sie  gehören  aber  anscheinend  in  das 
späte  Neolithikum  oder  die  frühe  Bronzezeit.  Die  Gesäßpartie  ist  ungeheuer 
stark  herausgearbeitet,  die  Gestalt  sitzt  auf  einem  Baumstumpf,  die  Arme  sind 
unter  der  Brust  zusammengelegt,  der  Kopf  ist  erhoben.  Die  Augen  sind  ange¬ 
deutet,  die  Nase  und  der  Mund.  Das  Geschlechtsdreieck  ist  durch  Ritzung 
herausgehoben,  Ritzlinien  überziehen  die  ganze  Figur,  wohl  in  der  Andeutung 
der  Tätowierung. 

Sehr  starke  Stilisierung  haben  die  Idole  und  Gesichtsurnen  von  Troja,  die  der 
zweiten  Stadt  (etwa  2500  —  2000)  angehören.  Schon  die  unterste  Stadt  bringt 
Vorläufer  von  Gesichts vasen  und  Brettidole,  die  schönsten  stammen  aber  aus 
der  zweiten  Stadt  (Abb.  15).  Sie  gehören  an  das  Ende  der  Neusteinzeit  und  in 
die  Bronzezeit.  Man  fand  sie  in  großen  Mengen  in  Troja,  sie  müssen  wohl  in 
der  Ahnennische  in  jedem  Hause  gestanden  haben. 
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Die  Idole  haben  keine  Betonung  des  Mundes,  die  Augen  sind  hineingebohrt, 
große  rhythmische  Linien  deuten  die  Augenbrauen  und  die  Stirn  an.  Die  seit¬ 
lichen  Einzüge  des  Körpers  —  Hüfte  und  Hals  —  sind  verbunden  durch  parallele 
Linien. 

Das  Transzendente  dieser  Formen  ist  ungeheuer.  Nie  wieder  hat  eine  spätere 
Zeit  gewagt,  so  klare,  so  kristallinisch  scharfe  Bildungen  zu  geben.  Es  ist  nicht 
zufällig,  daß  diese  Idole  keineTiefe  haben.  Die  Aufhebung  der  dritten  Dimension 
ist  die  notwendige  Folge  des  Willens  zum  Imaginativen.  Hier  hat  er  die  letzte 
Möglichkeit  erreicht.  Die  Tiefe  fehlt,  die  Idole  sind  flach,  sie  sind  ganz  unper¬ 
sönlich,  ganz  unmenschlich  geworden.  Und  das  Unmenschliche  wird  das  Über¬ 
menschliche.  Jede  dieser  Figuren  war  den  Menschen  Gott.  Sie  war  das  Höchste, 
das  Letzte.  Falsch  ist  es,  die  Bildwerke  als  Pfuscharbeit  oder  als  minderwertig 
zu  deuten.  Es  gab  noch  keine  Massenproduktion.  Bewußt  schuf  der  Mensch  sich 
seinen  Gott  in  dieser  Gestalt.  Er  ist  Mensch  und  doch  Übermensch.  Diese  For¬ 
mung  ist  das  Einfachste,  das  zugleich  das  Gewaltigste  ist.  Dieser  Gott,  unberührt 
von  menschlichem  Wollen  und  Versagen,  ist  nicht  verstrickt  in  die  Kleinheiten 
unserer  Zufälle.  Dieser  Gott,  in  höchster  innerer  Schau  erkannt,  ist  die  Not¬ 
wendigkeit  selbst.  Seine  Gestalt  muß  ohne  Bewegung,  seinWesen  ohne  Schwan¬ 
ken  sein.  Die  Einheit  des  Kosmos  ist  gegeben,  sie  ruht  im  mathematischen  Gesetz. 

Der  Rhythmus  der  Gestalten  liegt  in  der  klaren  Auflösung  der  Fläche,  in  der 
Linie,  die  sich  selbst  ergänzt,  in  der  Kurve,  in  der  das  ganze  Kunstwerk  ruht. 
Die  Rundung  des  unteren  Teiles  kehrt  wieder  im  Kopf,  kehrt  wieder  in  dem 
Einzug  des  Halses,  sie  lebt  in  der  Wölbung  der  Augenbrauen.  Hier  ist  ein  Wille 
zum  Extremen,  zum  Radikalen  in  der  Kunst,  wie  ihn  die  späteren  Zeiten,  die 
immer  das  Erbe  der  vorangegangenen  Epochen  mit  sich  tragen,  nicht  mehr  auf¬ 
bringen  konnten.  In  dieser  frühen  Zeit  ist  alles  bestimmter,  klarer  und  auch  un¬ 
bedingter.  Die  malerische  Epoche  des  Magdalenien  war  ganz  und  unbedingt  ma¬ 
lerisch,  die  imaginative  Epoche  der  früheren  Bronzezeit  ist  ganz  und  unbedingt 
plastisch.  Jede  Stilart,  jeder  Wille  wird  durchgeführt  bis  zum  letzten.  Das  ist 
es,  was  diese  primitive  Zeit  so  innerlich  stark  macht  für  den,  der  zu  schauen 
vermag. 

Wie  fast  unglaublich  in  ihrer  Stilisierung  sind  nicht  die  Gesichtsurnen  Trojas, 
der  zweiten  Stadt  oder  später  die  des  Nordens?  (Abb.  18).  Nie  ist  dabei  das 
Stilisierte  stereotyp,  nie  ist  es  langweilig  in  seiner  Gleichförmigkeit  —  immer  neue 
Wege  werden  gefunden,  immer  neue,  überraschendere  Möglichkeiten,  das  Ewige, 
das  Transzendente  des  menschlichen  Antlitzes  zu  geben.  Ein  Kultgefäß  aus  der 
Provinz  Brandenburg,  aus  Dechsel,  Kreis  Landsberg,  gehört  noch  ganz  diesem 
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Stile  an  (Abb.  19).  Die  Gesichtsumen  des  Nordens  fallen 
zumeist  in  das  Ende  der  Bronzezeit  und  den  Anfang  der 
Eisenzeit,  sie  erscheinen  hier  wie  ein  Fortleben  „überwun¬ 
dener  Riten“,  wie  Kauffmann  sagt.  Dann  allmählich  ver¬ 
liert  sich  die  Hochkultur  des  Ganz-Kristallinischen.  All¬ 
mählich  werden  die  Züge  lebensvoller,  individueller,  der 
Höhepunkt  ist  überschritten,  die  Wendung  kündigt  sich  an. 

In  dieser  Zeit  scheiden  sich  in  Europa  schon  deutlich  ver¬ 
schiedene  Kreise  der  Kultur,  die  ihre  höchste  Entwicklung 
zu  verschiedenen  Zeiten  haben.  Anscheinend  haben  auch 
nicht  alle  Kulturkreise  das  Ganz -Geometrische  erreicht. 

Annäherungen  und  der  Wille  zum  Geometrischen  zeigen 
sich  aber  überall.  Aus  der  Fülle  der  Gestalten  wähle  ich  eine  Tonfigur  aus 
einem  Grabe  der  Bronzezeit  aus,  die  bei  Klicevac  in  Serbien  (Abb.  oben) 
gefunden  wurde.  Sie  ist  reicher  ornamentiert  und  trägt  anscheinend  ein  Prunk¬ 
gewand.  Die  Stilisierung  ist  hier  mit  einer  Meisterschaft  gehandhabt,  die  ganz 
erstaunlich  ist.  Die  Rundung  des  Körpers,  der  Armpartie,  die  Gliederung  der 
Teile  des  Gesichts,  ist  so  rhythmisch,  so  einheitlich,  dal?  diese  Gestalt  zu  den 
interessantesten  der  Bronzezeit  gehört. 

Ganz  ähnliche  Figuren  fanden  sich  in  Slawonien,  in  Pannonien  und  in  Süd¬ 
ungarn.  In  Sardinien  ging  die  Stilisierung  so  weit,  dal?  sie  die  menschliche  Ge¬ 
stalt  auflöste  in  Dreieck  und  Querlinie,  ebenso  in  Italien,  in  Kroatien  und  auch 
in  Nordafrika. 

Wundervoll  entwickelt  sich  jetzt  das  Ornament.  Zuerst  hat  es  die  strenge 
Kreislinie,  dann  lockert  sie  sich  immer  mehr  zur  S-förmigen  Linie,  und  zu  will¬ 
kürlichen  Windungen,  bis  sich  schliel?lich  am  Ende  der  Bronzezeit  und  am 
Anfang  der  Eisenzeit  aus  den  zuerst  geometrischen  Limen  das  Tierornament 
herauslöst. 

So  wie  die  Ornamentik  sich  abwendet  von  dem  Ganz-Geometrischen,  tut  es 
auch  die  figurale  Kunst.  Es  beginnen  die  Figuren  wieder  zu  atmen,  sie  bekom¬ 
men  wieder  Leben,  das  Starre  verliert  sich,  eine  freiere  Kunst  beginnt. 

Der  wundervolle  Bronzewagen  von  Trundholm  ist  schon  ein  Künder  dieser 
neuen  Zeit  (Abb.  20).  Die  grol?e  mit  Goldplatten  belegte  Sonnenscheibe  wird  auf 
einem  Wagen  von  einem  Pferd  gezogen.  Das  Pferd  ist  noch  stilisiert,  aber  das 
Ganze  wird  doch  beweglicher,  diesseitiger,  erdgebundener.  Auf  der  Sonnen¬ 
scheibe  ist  deutlich  die  wundervolle  Ornamentik  der  Bronzezeit  zu  erkennen, 
das  Ineinander-Biegen  und  -Winden  und  ewiges  Sich-Lösen. 
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Zugleich  mit  dieser  Befreiung  in  der  Kunst  sind  auch  die  Anfänge  eines  ein¬ 
fachen  Handels  zu  bemerken,  so  dal?  auch  hier  wieder  die  Beziehungen  deut¬ 
lich  werden.  In  der  Bronzezeit,  also  um  2000  vor  Christi  Geburt,  führte  man 
aus  dem  Norden  Bernstein  und  Tierfelle  aus,  aus  dem  Süden  kam  dafür  nach 
Nordeuropa  Kupfer  und  Gold.  Die  Kaurimuschel,  anscheinend  aus  dem  Roten 
Meer,  wird  im  Norden  schon  in  der  Steinzeit  gefunden,  ägyptische  Glas¬ 
perlen  in  der  frühen  Bronzezeit.  Das  erste  Metall  stammt  anscheinend  aus 
dem  Süden,  sofort  aber  erscheinen  eigene  Formen  und  eine  Art  Kupfer,  die 
nur  in  den  österreichischen  Alpen  ansteht.  Es  besteht  demnach  im  Norden 
eine  eigene  Industrie,  alle  Geräte  haben  den  eigenen  nordischen  Stil  und  damit 
mußte  auch  ein  Handelsverkehr  innerhalb  der  nordischen  Gebiete  Hand  in 
Hand  gehen. 

Diese  Entwicklung  nimmt  noch  zu  in  der  Eisenzeit.  Das  Eisen  tritt  zuerst  als 
Schmuck  auf,  allmählich  dann  machte  man  sich  die  größere  Festigkeit  zunutze. 
Eine  Wandlung  in  der  ökonomischen  Struktur  entstand  zunächst  durch  die  Ein¬ 
führung  des  Eisens  nicht,  der  Kunststil  bleibt  in  den  Grundzügen  derselbe,  die 
Annäherung  an  die  Natur  schreitet  nun  aber  unaufhaltsam  fort. 

Der  Ackerbau  hört  ganz  allmählich  auf,  das  allein  Beherrschende  zu  sein  — 
der  Handel  gewinnt  immer  mehr  und  mehr  an  Boden.  Es  bilden  sich  Straßen 
des  Handels,  Wege,  die  allgemein  benutzt  werden.  Dieses  neue  Moment  greift 
einschneidend  ein  in  die  Lebensform  der  Zeit.  Es  entstehen  Handwerker,  die 
Arbeitsteilung  schreitet  fort;  die  alte  Ackerbaukultur,  auf  der  Stetigkeit  und  dem 
Ewig-Gleichen  aufgebaut,  zerbröckelt  langsam. 

Im  Paläolithikum  war  der  Westen  Europas  der  führende  Teil,  im  Neolithi¬ 
kum  und  in  der  Bronzezeit  ist  es  die  Mitte  und  der  Norden,  jetzt,  in  Bronzezeit 
und  den  Anfängen  der  Eisenzeit,  wird  es  der  Süden.  Platte  im  Neolithikum 
und  in  der  Bronzezeit  die  Mitte  und  der  Norden  abgegeben  an  den  Süden,  so 
gibt  allmählich  der  Süden  an  den  Norden  ab. 

Die  Eisenzeit  beginnt  im  Süden.  In  Ägypten  erscheint  sie  vor  der  Mitte  des 
zweiten  Jahrtausends,  in  Vorderasien  etwas  später,  in  Griechenland  um  1200, 
in  Italien  um  1100,  in  Mitteleuropa  um  1000  vor  Christi  Geburt. 

Diese  ganze  Zeit  zeigt  schon  anderen  Charakter.  Die  Gestalten  sind  viel  natur- 
hafter,  lebensvoller,  wärmer  geworden. 

In  Griechenland  und  Kreta  zerfällt  die  Hochkultur  der  kretisch-mykenischen 
Kunst,  die  hellenischen  Stämme  kommen  in  die  Halbinsel  und  bringen  den  pri¬ 
mitiven  Ackerbau  und  die  geometrische,  imaginative  Kunst  mit.  Die  Kampf¬ 
und  Wanderzeit  der  Hellenen  reicht  von  ungefähr  1200  bis  800  vor  Christi 
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Geburt.  In  der  Zeit  von  900  —  700  ist  die  imaginative  Stilart  in  Griechenland 
am  stärksten  entwickelt. 

Aus  dieser  Zeit  stammen  die  böotischen  Tonbildwerke  (Abb.  22  u.  23).  Hier 
ist  der  Ausdruckswille  zum  Gebundenen  ganz  eminent.  Mit  zwingender  Kraft, 
mit  festem  Gefühl  für  Rhythmus  und  Raum  sind  diese  Gestalten  geformt  — 
jede  eine  ganze  V/elt,  jede  ein  Einheitliches,  jede  der  in  sich  vollendete  Aus¬ 
druck  höchsten  künstlerischen  Erlebens. 

Es  ist  noch  einmal  ein  Aufblühen  des  imaginativen  Stils  wie  nie  zuvor,  ein 
Aufblühen  kurz  vor  dem  Tode.  Gerade  an  der  Stelle,  wo  das  Imaginative  durch 
die  Kunst  Mykenäs  zuerst  zerstört  worden  war,  sollte  es  noch  einmal  zu  vollem 
Leben  erwachen.  Die  Gegensätze  in  der  Vorzeit  und  bei  den  Naturvölkern  sind 
hart,  hart  zum  Zerschneiden.  Die  neuen  Völker  mit  fester  Agrarkultur  bringen 
ihre  Kunst  mit  und  stellen  sie  eckig  und  ohne  Duldsamkeit  neben  die  alte,  die 
naturhafte  Kunst. 

Sie  wollen  das  Imaginative,  sie  wollen  den  übergreifenden  Lebenszusammen¬ 
hang,  wollen  felsenharte  Organik.  Sie  bilden  den  Urgrund  der  Natur,  die  res 
aetemae,  die  Götter,  die  wahrhaft  Götter  sind.  Nie  wieder  ist  die  griechische 
Kunst  so  im  Letzten  religiös  gewesen. 

Diese  Bändigung  der  Form!  Dieses  Raumempfinden,  dieses  Ausschwingen  der 
Kurven,  diese  innere  Dynamik,  dieses  Glutvolle  in  der  Bewegung  harmonischer 
Rhythmen ! 

Die  Figuren  sind  zentral  belastet,  sie  ruhen  in  ihrem  eigenen  Schwerpunkt 
sie  sind  in  sich  beschlossen,  ihr  Rhythmus  ist  nur  ihnen  selber  eigen.  In  ihrer 
Starrheit  herrscht  Zwingendes,  Gewaltig-Ergreifendes,  Demütiges,  freies  Auf¬ 
nehmen  der  Fessel,  Selbstbändigung,  Reinheit.  In  ihrer  Starrheit  zwingt  es  zum 
Knien. 

Wenn  Hoetger  einmal  sagt,  der  Plastiker  habe  den  Rhythmus  der  Form, 
Masse  und  Raum,  der  Bildhauer  noch  dazu  das  Blockgefühl,  die  Weltbegrenzung 
und  die  Einordnung  —  dann  sind  die  Schöpfer  'dieser  Werke  wahrhaft  Bild¬ 
hauer,  Bildhauer  von  seltener  Kraft,  von  zielsicherem  Willen. 

Wie  der  Wille  zur  Vertikalen  die  Schultern  negiert  (Abb.  22)  und  die  Gestalt 
sich  aufrecken  läßt  zu  gespenstischer  Höhe.  —  Seltsam  vollendete,  in  sich  ge¬ 
schlossene  Kunst! 

Bald  aber  recken  sich  die  Glieder  freier  heraus  (Abb.  24  u.  Taf.  S.  86),  die  Arme 
und  Beine  lösen  sich  ab  und  der  Dipylonstil  ersteht,  der  zwar  noch  nicht  die  Frei¬ 
heit  und  Lebendigkeit  der  späteren  griechischen  Kunst  hat,  der  aber  doch  schon 
weit  hinausgewachsen  ist  über  den  rein  geometrischen  Willen  in  der  Kunst. 


85 


In  Italien  entstand  wohl  unter  dem  Einfluß  des  Ostens  die  Villanovakultur 
und  anschließend  daran  die  proto-etruskische  Periode,  nach  Montelius  von  1125 
bis  900  vor  Christi  Geburt.  Die  Villanovakultur  ist  noch  rein  geometrisch,  in 
der  proto-etruskischen  Periode  löst  sich  alles  Gebundene  immer  mehr  zu  neuem 
Leben  auf.  Die  Funde  dieser  Stufe  stammen  zuerst  aus  den  tombe  a  pozzo,  den 
Brunnengräbern,  über  die  Gsell,  Martha  und  Undset  berichteten,  später  aus 
den  tombe  a  fossa,  den  flachen  Skelettgräbern.  Um  900  beginnt  die  etruskische 
Kunst  die  alten  Fesseln  der  Gebundenheit  ganz  abzuwerfen  und  frei  und  natur¬ 
haft  die  Dinge  in  der  Bewegung  und  momentanen  Erscheinungsform  zu  gestalten. 
Eine  neue  Kunst  ist  damit  entstanden,  ein  neuer  Stil,  der  ganz  sensorisch 
sich  abwendet  von  dem  Ewigen  und  dem  Religiösen,  von  Fläche  und  Starrheit. 
Und  wiederum  ist  es  ein  Herrenvolk,  ähnlich  den  Kretern,  das  diese  Kunstform 
schafft. 

Aus  dieser  Zeit  etwa  stammt  die  künstlerisch  hochbedeutende  Bronzefigur 
aus  Italien  (Abb.  25). 

Die  Arme  haben  sich  ganz  losgelöst  vom  Körper,  sie  sind  bewegt,  die  Finger 
angedeutet,  das  Gesicht  ist  in  seinen  Einzelheiten  betont.  Eng  legt  sich  das  Ge¬ 
wand  an  den  Körper  an.  Ein  anatomisch  scharfes  Schauen  erkannte  den  Eigen¬ 
wert  der  Glieder,  ihre  funktionelle  Dynamik,  die  Werte  der  Proportionen.  Beim 
Anschauen  dieser  Figur  werden  die  Namen  der  modernen  Künstler  wach,  man 
fühlt  die  Verbundenheit  dieser  frühen  Zeit  mit  unserer  Kunst. 

Im  Norden  und  Osten  ist  die  Entwicklung  ähnlich.  Die  Hallstattkultur,  nach 
dem  Städtchen  Hallstatt  im  Salzkammergut  genannt,  wo  man  in  den  sechziger 
Jahren  die  ersten  Funde  machte,  umschließt  hier  die  Zeit  vom  zwölften  bis 
fünften  Jahrhundert  vor  Christi  Geburt. 

Jetzt  erst  ist  manchmal  auch  der  Norden  der  empfangende  Teil,  und  der  Süden 
der  gebende.  Eingeführte  Kunst  ist  durch  die  ganze  Hallstattperiode  zu  bemerken, 
doch  neben  dem  Eingeführten  erwächst  eine  starke  einheimische  Kultur. 

Die  figurale  Kunst  wird  auch  viel  bewegter,  ohne  doch  in  dieser  Zeit  schon 
das  Geometrische  zu  verlassen.  Häufiger  erscheinen  wieder  Tierfiguren,  das 
Pferd  tritt  auf,  das  Rind  und  der  Vogel. 

Männliche  und  weibliche  Gestalten  verdrängen  das  Ornament,  vor  allem  aber 
erscheinen  wertvolle  szenische  Kompositionen.  Tierfriese  kommen  vor  auf  Eimern, 
Gürtelblechen  und  Dolchscheiden,  wie  in  Este,  Oppeano,  Hallstatt  und  Grandate. 
Die  Situla  von  W^atsch  in  Krain  bringt  schon  Tiere  in  stärkerer  Bewegung. 

Die  größte  Verwunderung  hat  immer  der  Bronzewagen  von  Strettweg  bei 
Judenburg  in  der  Steiermark  erregt  (Abb.  21).  Der  Wagen  ist  nach  Hoemes 
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Felsenzeichnungen.  New-Grange,  Irland 


unteritalisches  Werk.  Das  Material  ist  Bronze.  Vier  große  Räder  tragen  die 
Platte,  auf  der  in  der  Mitte  eine  weibliche  Gestalt  steht,  alle  übrigen  Figuren 
überragend,  die  eine  große  Schale  in  den  erhobenen  Händen  trägt.  An  den  Seiten 
stehen  auf  der  Wagenplatte  vier  Reiter  mit  Schild  und  Speer  und  spitzen  Helmen. 
Neben  ihnen  stehen  männliche  und  weibliche  Gestalten,  die  Beile  schwingen. 
In  dieser  ganzen  bewegten  Form-Komposition  lebt  deutlich  der  Anbruch  einer 
anderen  Zeit.  In  all  diesen  Gestalten  ist  das  Ganzstarr-Geometrische  längst  über¬ 
wunden,  die  Fläche  beherrscht  nicht  mehr  die  Kunst,  der  neue  Wille  zur  Be¬ 
wegung,  der  zugleich  ein  Wille  zur  Tiefe  ist,  hat  andere  Menschen  geschaffen. 
Das  Kubische,  das  Zylindrische  und  Rechteckige  der  vergangenen  Zeiten  ist 
gestorben,  es  gebar  aus  sich  heraus  das  neue  Leben,  das  freudiger,  erdnaher, 
wirklichkeitsfroher  zur  Wiedergabe  des  Belebten,  des  Vorhandenen  und  des 
Augenblicklichen  drängt.  Die  Kunst  des  Transzendenten  vergeht,  und  die  Kunst 
des  Lebens,  des  Diesseits,  ersteht. 

Dieser  neue  Wille  erfaßt  das  ganze  Europa.  Er  greift  hinüber  nach  Frank¬ 
reich  und  über  den  Jura  und  den  Tarn  nach  den  Pyrenäen.  Vor  einigen  Jahren 
hat  in  Spanien  der  Marquis  de  Ceralbo  Gräber  der  Hallstattzeit  gefunden.  So 
schob  sich  diese  Welle  von  Osten  her  nach  Wetsen  fort.  Vielleicht,  daß  dieser 
Weg  gekennzeichnet  ist  durch  die  große  Eroberung  der  Kelten,  die  bis  nach 
Spanien  vordrangen,  wie  Schuchhardt  annimmt. 

Überall  im  Süden,  im  Norden,  im  Osten  und  Westen  ringt  es  und  wühlt  es, 
das  große  Werden,  das  eine  neue  Welt,  eine  neue  Kunst  schaffen  will. 
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IX. 


DIE  KUNST  DER  NEGER  AFRIKAS 


Die  Neger  Afrikas!  Menschen,  verachtet  und  gescholten,  erniedrigt  und  in 
Sklaverei  entführt,  und  doch,  welch  eine  Kunst!  Welch  Raumempfinden,  welch 
plastische  Erlebnisfähigkeit,  welch  Ausdruck !  Wir  Europäer  haben  diese  Kunst 
früher  nicht  verstanden,  wir  haben  sie  nicht  gewertet,  wir  haben  sie  verachtet, 
wie  wir  die  Menschen  verachteten,  die  sie  schufen.  Wir  hatten  kein  Organ  für 
dieses  eigenartige  Schaffen,  wir  begriffen  nicht  seinen  Sinn,  nicht  den  gewaltigen 
Ausdruck,  dessen  es  fähig  ist. 

Die  Stilwandlung  in  Europa  erst  ließ  uns  dieser  Kunst  näherkommen  und 
jetzt  erst  erschlossen  sich  uns  ihre  Schönheit,  ihre  Probleme. 

Afrika!  Die  Massigkeit  und  Einheitlichkeit  des  Kontinents  hat  sich  den 
Menschen  mitgeteilt,  sie  sind  auch  breit  und  schwer  geworden,  breit  und  schwer 
wie  ihre  Kunst.  In  aller  Kunst  Afrikas,  auch  in  der  Ägyptens  und  Benins, 
steckt  irgendwie  das  Schwere,  Unelastische,  das  Mächtige. 

Man  muß  in  späterer  Zeit  den  Nordteil  Afrikas  vom  übrigen  Kontinent 
trennen  —  die  Sahara  spaltete  das  Land,  und  die  Kulturen  des  Mittelmeeres 
rissen  den  Nordrand  Afrikas  zu  sich  heran  ■ — ,  in  früherer  Zeit  aber  war  die 
Einheitlichkeit  durchaus  gegeben,  denn  im  Beginn  des  Quartärs,  am  Anfang 
der  Vereisungsperioden  Europas,  war  die  Sahara  noch  ein  wasserreiches  Gebiet 
mit  feuchtem,  warmem  Klima.  Dieser  Zustand  hielt  sehr  lange  an,  und  später 
erst,  wohl  gegen  Anfang  des  Alluviums,  entstand  die  ^Vüste.  So  läßt  sich  das 
Paläolithikum  in  den  gleichen  Steinwerkzeugen  wie  in  Europa,  hauptsächlich 
dem  Chelleen-  Faustkeil,  durch  ganz  Afrika  bis  in  die  Südspitze  verfolgen. 
Das  Neolithikum  hebt  sich  dabei  auch  hier  wieder  deutlich  ab,  es  liegen  viele 
Funde  vor  aus  der  Sahara,  dem  Sudan  und  dem  tropischen  Westafrika.  V/ie 
in  Europa,  in  Asien  und  Amerika  tritt  in  der  Zeit  des  Neolithikums  auch  die 
Töpferei  auf.  Man  hat  neolithische  Keramik  gefunden,  zum  Teil  mit  Orna¬ 
mentik  versehen,  im  Nordteil,  in  der  Sahara  und  im  Kongogebiet. 

Im  Nordteil,  vom  Rande  des  Mittelmeers  in  die  Sahara  hinein  bis  nach  der 
Oase  Ahagger,  finden  sich  Felsenmalereien  des  Mesolithikums,  die  bis  weit  ins 
Neolithikum  hineinreichen. 

Am  genauesten  ist  die  Vorgeschichte  Ägyptens  erforscht,  die  in  engem  Zu¬ 
sammenhang  steht  mit  der  Vorgeschichte  des  übrigen  Afrika. 

Vor  nicht  allzulanger  Zeit  noch  galt  die  Kultur  Ägyptens  als  einheitlich. 
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als  festgeschlossen.  Seit  den  ersten  Grabungen 
von  Flinders  Petrie  im  Jahrei  895  begann  man,  die 
Entwicklungsgeschichte  der  ägyptischen  Kunst 
zu  untersuchen.  Amelinau  grub  bei  Abydos,  de 
Morgan  am  Wüstenrand  bei  Nagade,  Quibell 
in  Hierakonpolis,  Reisner  und  Mace  in  Naga- 
ed-Der.  Die  Funde  folgten  sich  rasch  und  seit 
den  sorgfältigen  Arbeiten  Schweinfurths,Wie~ 
demanns  und  Eduard  Meyers,  vor  allem  seit  der  Entzifferung  der  ältesten  Königs¬ 
namen  durch  Sethe,  können  wir  die  Vorzeit  Ägyptens  ziemlich  genau  überblicken. 

Dabei  offenbart  sich  das  Sonderbare,  daß  auch  hier  wieder  die  gleiche 
Schichtung  wie  in  Europa  vorliegt.  Es  lassen  sich  im  Paläolithikum  die  Stufen 
des  Chelleen,  Acheuleen  und  Mousterien  genau  und  folgerichtig  unterscheiden. 
Das  Magdalenien  konnte  bisher  in  den  Werkzeugen  noch  nicht  belegt  werden, 
dagegen  findet  man  auch  hier  wieder,  genau  wie  im  europäischen  Paläolithikum, 
eine  älteste,  ganz  sensorische  Kunst.  Das  Relief  (Abb.  oben)  im  Museum  zu  Kairo 
hat  durchaus  den  Sensorismus  des  Paläolithikums.  Flinders  Petrie  nennt  es  das 
älteste  Gemälde,  ein  Gemälde  voll  Leben  und  Charakter.  Der  Büffel  erinnert 
lebhaft  an  die  Darstellungen  aus  Nordspanien  und  Südfrankreich,  es  ist  die 
gleiche  Art  zu  erleben  und  zu  gestalten.  Auf  einem  W andbild  aus  dem  Grabe 
von  Kom-el-ahmar  fanden  sich  die  typischen  Bilder  des  ausgehenden  Paläo¬ 
lithikums,  des  Mesolithikums  (Abb.  S.  95).  Am  meisten  sensorisch  sind  hier  die 
Antilopen  in  einer  Falle  oder  die  Steinböcke  von  Flunden  umstellt.  \Vieder 
sind  die  Tierdarstellungen  naturhafter  als  die  der  Menschen,  wieder  ist  bei 
den  Tieren  alles  auf  den  Umriß,  auf  den  Kontur  gestellt.  Das  Relief  aus  Kairo 
war  noch  belebter,  naturhafter.  Hier  ist  der  Kontur  schon  starrer,  fester,  ge¬ 
bundener  geworden,  und  er  sollte  noch  starrer  werden,  bis  die  Kunst  wie  in 
Europa  zur  Stilisierung  kam.  Dieses  Stadium  wurde  auch  in  Ägypten  im 
Neolithikum  erreicht.  Man  findet  genau  dieselbe  Auflösung  der  menschlichen 
Gestalt,  man  findet  genau  dieselbe  Keramik,  dieselben  Werkzeuge,  dieselben 
rundplastischen  Tier-  und  Menschenfiguren.  Bissing  konnte  alle  aus  dem  Nor¬ 
den  bekannten  neolithischen  Abwandlungen  nachweisen.  Und  wieder  ruhte 
auch  hier  die  ^Vandlung  der  Kunst  auf  der  Wandlung  der  Wirtschaft.  Es 
lassen  sich  Darstellungen  von  Ackerbaugeräten  und  Hauswirtschaft  aufzeigen, 
Schiffsbilder  deuten  die  Fahrt  über  den  Himmel  an,  religiöse  Momente  treten 
heraus.  Nach  dieser  Zeit  wieder  bekommt  die  Kunst  viel  größere  Freiheit,  die 
„Thinitische  Kunst“  der  ersten  Dynastien  ist  oft  überraschend  sensorisch,  und 
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dann  erst  bildet  sich  allmählich  jener  festgefugte,  hochkünstlerische  Stil  des 
älteren  und  mittleren  Reiches  heraus,  der  ganz  notwendig  aus  dem  Agrar¬ 
system,  aus  dem  Feudalismus  Ägyptens  erwächst. 

Ägypten  hat  zweifellos  immer  in  das  Hinterland  hinein  seine  kulturelle 
Wirkung  erstreckt,  nie  aber  war  der  Zusammenhang  so  stark  wie  in  der  Vor¬ 
zeit.  Später  zerriß  die  direkte  Beeinflussung,  aber  ähnlich  gerichtete  Probleme 
haben  innerlich  die  Kunst  der  Neger  und  Ägyptens  immer  verbunden.  So  war 
die  Wurzel  eine  gemeinsame,  aus  der  dann  die  Negerkunst  aus  eigener  Kraft 
mit  eigenen  Formen  erblühte.  Die  Beeinflussung  von  außen  konnte  nur  peri¬ 
pherische  Momente  treffen.  Seit  den  ersten  Jahrhunderten  unserer  Zeitrechnung 
sind  Anregungen  durch  die  Kolonien  der  Araber,  Perser  und  Inder  im  Osten 
des  Erdteils  zu  bemerken,  so  sind  die  Fruchtbäume  zu  erklären,  die  Berieselungs¬ 
kultur,  die  Goldbetriebe  Simbabyes,  die  Viereckhütten  in  Ostafrika,  die  Baum- 
wolltracht  im  Sambesigebiet  und  manches  andere;  die  wirtschaftliche  und 
geistige  Struktur,  den  Gesamtkomplex  der  Zeit  vermochten  aber  auch  diese 
Momente  kaum  grundlegend  umzugestalten. 

Die  Kultur  Afrikas  ist  mit  Ausnahme  der  der  Buschmänner,  der  Pygmäen  und 
der  alten  Staaten  an  der  Goldküste,  eine  Ackerbaukultur.  Auf  dem  Hackbau 
oder  dem  Gartenbau  steht  das  Wirtschaftsleben.  Die  Produktion  ist  genau  ge¬ 
regelt,  eine  sorgfältige  Arbeitsteilung  zwischen  Männern  und  Frauen  grenzt  die 
Gebiete  ab.  Die  wirtschaftliche  Grundlage  ist  also  eine  ähnliche  wie  imNeolithi- 
kum  des  Nordens  und  ähnlich  ist  auch  das  geistige  Leben  in  seinen  Grundzügen. 

Überall,  besonders  aber  bei  den  ganz  festsässigen  Gartenbauern  des  Westens 
ist  das  religiöse  Gefühl  ungeheuer  durchgebildet.  Frobenius  sagt  einmal,  es  gibt 
kaum  irgendwo  ein  lebendigeres  und  feineres  religiöses  Gefühl  als  unter  den 
Gartenbauem  Westafrikas.  Frobenius  bringt  diese  Religiosität  auch  mit  der 
Seßhaftigkeit  in  Zusammenhang.  „Wer  immer  am  selben  Orte  lebt,“  sagt  er, 
„wird  unwillkürlich  an  die  erinnert,  die  denselben  Fleck  Erde  bewohnten;  das 
Grab  erinnert  hier  überall  an  die  Vergangenheit.“  Es  fehlt  wohl  eine  aus¬ 
gebildete  Gottesvorstellung,  aber  die  Verehrung  der  Toten,  die  Achtung  vor 
den  Ahnen  ist  so  groß,  daß  in  diesem  Punkt  der  Neger  weit  über  dem  Europäer 
steht.  Man  hat  beobachtet,  daß  den  Bildern  der  Ahnen  auch  in  Zeiten  des 
Mangels  Speise  und  Trank  geopfert  wird,  und  daß  der  Eingeborene  erst  den 
Verstorbenen  bedenkt,  als  daß  er  an  sich  denkt,  daß  er  nicht  selten  hungert, 
wenn  nur  der  Tote  seine  Nahrung  bekommt.  Der  Seelenbegriff,  den  die  grund¬ 
legenden  Arbeiten  Ankermanns  untersuchten,  ist  oft  ganz  erstaunlich  fein  ge¬ 
gliedert. 
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V/iederum  ist  ein  klarer  Dualismus  ausgebildet,  das  bestimmte  Bewußtsein 
der  anderen  Welt,  die  über  der  irdischen  stebt,  beherrscht  die  Völker,  und  es 
kann  so  nicht  wundernehmen,  wenn  die  Kunst  durchaus  imaginativ  ist.  Hier 
ist  sie  wahrhaft  im  Sinne  Schopenhauers  die  Objektivation  des  Willens  zum 
Leben.  Nicht  nur  Freude  an  Schmuck  und  Spiel  schafft  sie,  sondern  sie  ist  Lebens¬ 
notwendigkeit,  Zwang,  der  in  den  Dingen  steht.  Der  Mensch  dieser  Wirtschafts¬ 
stufe,  dieses  Gesamtkomplexes  des  Lebens,  kann  seinem  Kunststil  nicht  entgehen, 
er  muß  ihn  schaffen,  die  Not  zwingt  ihn  dazu,  sein  Stil  ist  sein  Schicksal.  Und 
zwänge  man  ihn  zu  einem  anderen  Stil,  er  würde  sterben  daran. 

Innerhalb  dieses  einen  großen  Stils,  innerhalb  der  imaginativen  Stellung  zur 
^Velt,  haben  die  Künstler  noch  durchaus  die  Möglichkeit  zu  eigenem  Schaffen, 
zu  eigenem  Wollen.  Die  Kunst  Afrikas  ist  dabei  immer  die  Kunst  Afrikas  und 
nur  Afrikas  —  sie  hat  immer  das  Schwere,  Massige,  Breite,  das  Behäbige,  das 
auch  der  Kontinent  selber  hat  — ,  die  Kunst  Amerikas,  die  Ozeaniens  oder  gar 
die  des  neolithischen  Nordens  ist  ganz  anders  —  unvergleichlich  anders  — ,  und 
doch  bei  allen  diesen  Kulturen  derselbe  Wille  zurUberwindung  des  Wandel¬ 
baren,  derselbe  Wille  zum  Ganzen,  zur  Totalität  des  Seins  —  das  Imaginative 

In  Afrika  gibt  es  unzählige  Stufen,  Stufen  vomBewegteren  zum  ganz  Erstarrten 
und  wieder  weiter  zu  einer  neuen  Belebtheit  —  die  Grenzen  sind  schwer  zu 
bestimmen,  die  Wandlung  schwer  zu  ergründen.  Noch  immer  wissen  wir  wenig 
über  den  dunklen  Erdteil,  in  dem  es  ewig  sich  durcheinanderschiebt  und  -stößt, 
die  Stämme  liegen  nebeneinander,  sie  queren  sich  aber  auch,  sie  sterben  und 
wachsen  und  neue  werden  geboren  aus  Familien  und  Resten  der  alten.  Und 
wieder  bald  fassen  sie  sich  zusammen  zu  einem  Stamm,  der  ihnen  allen  über¬ 
gelagert  ist.  Aber  so  sehr  unseren  Händen  diese  schwer  zu  verstehende  Kunst 
immer  entgleitet  —  ein  Einheitliches  wächst  auch  hier  wieder  heraus:  die  seß¬ 
haften  Gartenbauvölker  mit  starkem  religiösen  Gefühl,  mit  gemeinwirtschaft¬ 
licher  Grundlage  haben  die  am  meisten  imaginative  Kunst;  das  Gebundene  lockert 
sich  bei  Völkern,  die  entweder  noch  dem  Nomadentum  nahestehen,  oder  die 
schon  wieder  zum  Handel  neigen.  Zwischen  diesen  Kulturen  gibt  es  nun  Über¬ 
gänge,  die  sich  immer  wieder  verwischen,  auflösen  und  von  neuem  entstehen. 
Bei  all  diesen  wechselnden  Formen  aber  bleibt  das  Bestimmende  der  durch¬ 
gehend  imaginative  Charakter,  der  Wille  zum  Kubischen,  zur  Raumbindung, 
zur  festen  Zusammenfassung. 

Die  Völker  mit  dem  wohl  feinsten  Kunstempfinden  sind  die  des  westlichen 
Sudans  und  der  Guineaküste  und  ferner  die  westlichen  Bantu. 

Gerade  dieser  dunkelste  Teil  des  Erdteils,  das  Gebiet  der  westlichen  Bantu, 
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das  auch  jetzt  noch  am  wenigsten  beeinflußt  ist  von  irgendwelcher  Seite,  hat  die 
wohl  vollendetste  Kunst. 

In  dieser  Gegend  um  Kassäi  und  Kongo  liegen  uralte  große  Königreiche.  Hier 
breitete  sich  das  alte  Königreich  Kongo  aus,  das  Reich  Lunda,  das  Reich  des 
Kasembe.  Vor  allem  aber  das  Reich  der  Bakuba.  Es  ist  uralt.  Nach  den  Über¬ 
lieferungen,  die  von  großen  astronomischen  Ereignissen  sprechen,  und  die  man 
genau  bestimmen  konnte,  ergab  sich  ein  Alter  von  vierzehnhundert  Jahren.  Die 
Reichsgründung  fällt  also  in  das  Jahr  500  oder  600  nach  Christi  Geburt. 

Der  Urwald  bietet  den  Boden  für  sehr  gleiche  Verhältnisse,  für  einheitliches, 
immer  gleichbleibendes  Leben.  So  haben  die  großen  Volksströmungen  der  Baluba, 
der  Basonge,  der  Bangala  und  Tupende  dies  Reich  nicht  zerstören  können.  Man 
baut  Mais,  Maniok,  Yams,  Bataten,  Bananen  und  Erdnüsse.  An  Haustieren 
kommen  vor:  Ziegen,  Hühner,  auch  Schafe.  Der  erste  Weiße,  der  den  Herrscher, 
den  Lukengo,  sah,  war  L.Wolf  1885.  Er  bewunderte  die  Würde  und  Gemessen¬ 
heit  des  Königs,  er  bewunderte  die  Sauberkeit,  die  freundlichen  Häuser,  die 
Übermittlung  der  Befehle,  vor  allem  aber  die  Kunst.  Er  sagt:  „Auf  allen  Ge¬ 
bieten,  auch  in  der  Töpferei,  sah  ich  Leistungen,  welche  alle  bis  jetzt  berührten 
Völker  weit  in  den  Schatten  stellten  und  sich  als  eigenartige,  ursprüngliche 
dokumentierten.  Es  war  von  großem  Interesse  für  mich,  daß  meine  Angola  und 
auch  Baluba  die  überlegene  Geschicklichkeit  und  auch  Kultur  der  Bakuba  be¬ 
wundernd  anerkannten.  V/oher  kommt  diese  Kultur?  Diese  Frage  legte  ich 
mir  wieder  und  wieder  vor.“ 

Von  den  Bakuba  stammen  die  Holzgefäße  in  Gestalt  eines  menschlichen 
Gesichtes  (Abb.  27  u.  28).  Es  erinnert  an  den  alten  Schädelkult,  es  erinnert  an 
Kannibalismus,  und  doch,  wie  fein,  wie  abgewogen  in  den  Proportionen  und 
in  der  Raum  Verteilung  ist  dies  Antlitz!  Das  Geometrische  der  Augen,  das 
Festgefügte  der  Nase  und  des  Mundes  ist  in  starkem  Willen  zum  Imaginativen, 
zur  Form  gesammelt.  Scharf  grenzt  sich  das  Antlitz  ab,  der  Bewegungsakt  ist 
zur  Unbedingtheit  fixiert,  das  Ganze  ist  erwachsen  aus  dem  Vielen. 

Noch  starrer  ist  diese  Auffassung  in  der  Maske  der  Urua,  die  östlich  von  den 
Bakuba  zwischen  Lankuru  und  Tanganikasee  sitzen  (Abb.  29).  Ein  horror 
vacui  hat  die  Fläche  aufgeteilt,  nicht  in  naturgegebenen  Formen,  sondern  in  eckiger, 
kristallinisch  klarer  Verteilung.  Diese  selten  schöne  und  wertvolle  Maske  ist 
nur  zu  verstehen  aus  der  Transzendentalität  des  Denkens,  aus  der  Flucht  vor 
dem  Irdischen,  aus  dem  Sehnen  nach  Ratio,  nach  Bewußtsein  des  Seins.  Kann 
es  klarere,  schärfere, unerbittlichere  Architektonik  geben,  kann  das  Dreidimensio¬ 
nale  noch  stärker  in  Fläche  und  Form  gebannt,  das  Stereometrische  noch  krasser 


92 


Kopf  a  us  Ton .  Ausgrabung  aus  Tfe ,  Kongogebbet 


in  geometrische  Auffassung  umgebildet  werden?  Hier  liegt  eine  kubistische  Auf¬ 
fassung  der  Welt,  die  uns  verwundert,  die  aber  innerlich  notwendig  und  unent¬ 
rinnbar  ist. 

Freier  und  doch  auch  aufs  stärkste  gebunden  ist  die  männliche  Gestalt  der¬ 
selben  Urua  (Abb.  30).  Auch  diese  Figur  ist  nicht  im  Dreidimensionalen  gegeben, 
bewußt  und  klar  ist  alles  auf  die  Frontalität  gestellt,  der  Körper  ist  funktionell 
von  sich  aus  erfaßt.  Jeder  Teil,  jedes  Glied  ist  plastisch  verselbständigt,  ist  so 
gegeben,  daß  die  Tiefe  verschwindet,  daß  alles  in  die  Fläche  tritt. 

Ein  Werk  von  höchster  künstlerischer  Kultur,  von  feinstem  Erfühlen  ist  der 
Kopf,  den  auch  die  Urua  geschaffen  haben  (Taf.  S.  90).  Auch  hier  alles  scharf 
gebunden  und  fest  imaginativ  gefaßt,  und  doch,  welche  Freiheit  in  der  Gestaltung, 
welch  ungeheures  Erleben  des  Menschen!  Wie  plastisch  abgewogen  ist  nicht 
die  Linie  vom  Scheitel  zur  Stirn  und  Nase,  wie  wahr  erscheint  nicht  die  Partie 
des  Mundes  und  der  Augen.  Man  kann  verstehen,  daß  uralte  Kulturen  in  diesen 
Völkern  ruhen,  daß  feine  durch  Jahrtausende  gebildete  Nerven  in  Stirn  und 
Händen  dieser  Neger  leben. 

Das  Ornament  hat  vielfache  Formen,  Bandgeflechte  kehren  wieder  und  Kerb¬ 
schnittmuster,  auch  hier  die  alte,  feine,  durchgebildete  Art  der  Erfassung  der  Dinge. 

Weiter  südlich,  in  Südangola,  wohnen  die  Vimbundu,  von  denen  der  Kopf 
des  Zierstabes  (Abb.  31)  stammt.  Wieder  das  Scharfgeschnittene,  das  Bewußt¬ 
begrenzte.  Das  Antlitz  wächst  hinein  in  das  Dreieck,  das  alle  freie,  momentane 
Form  besiegt.  Trotz  dieser  Bindung,  trotz  dieser  Fesselung  aber  behält  das  Gesicht 
sein  Eigenleben,  seine  nur  ihm  eigene,  nur  von  ihm  aus  deutbare  Funktion.  Und 
das  ist  das  Geheimnis  der  afrikanischen  Plastik,  das  ihre  unnennbare  Schönheit, 
die  wunderbare  Durchdringung  von  Gebundenem  und  selbstsicherem  Leben. 
Nicht,  daß  irgendein  Übergang  bestände  zwischen  Sensorischem  und  Imagina¬ 
tivem  —  im  Imaginativen  selbst  ersteht  dies  Moment,  das  uns  so  seltsam  ergreift. 
Innerhalb  des  Gebundenen  erwächst  ein  Eigenleben,  das  fern  steht  von  allem 
Naturhaften,  das  aus  anderer,  eigener,  innerer  Kraft  des  Imaginativen  ersteht. 

Aus  dem  westlichen  Kongogebiet  stammt  die  eigenartige  Gestalt  des  Kölner 
Museums  (Abb.  33).  Hier  unterstreicht  die  helle  Farbe  noch  die  scharfe  Be¬ 
grenzung,  die  Konzentration  des  Raums.  Hier  wird  das  Kubische  noch  offen¬ 
barer,  die  Stellung  der  Skulptur  auf  das  Frontale  noch  deutlicher.  Die  Seiten 
haben  den  Sinn  verloren,  nach  dem  Mittelpunkt  ist  das  Gewicht  verschoben,  als 
Totales  ist  die  Funktion  des  Körpers  in  die  Vorderseite  zentriert.  So  offenbart 
sich  auch  im  Raumgefühl  der  Wille  der  Vereinfachung,  der  Abschleifung,  der 
aus  dem  Transzendenten  stammt. 
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Und  wieder  bleibt  nur  ein  Dominierendes,  das  alles  beherrscht:  die  Vertikale, 
die  immer  in  tiefer  Beziehung  steht  zum  Imaginativen,  während  der  Sensorismus 
zur  Horizontalen  tendiert.  Das  Aufgereckte,  Aufstrebende,  das  Suchen  nach 
Gott  steckt  in  dieser  Erscheinung,  und  alle  Plastik  Afrikas  trägt  diesen  Zug.  Hier 
liegt  der  Grund,  weshalb  die  Oberkörper  so  schlank  und  dünn  und  lang,  und  die 
Beine  so  kurz  und  unproportioniert  erscheinen,  hier  liegt  der  Grund  der  soge¬ 
nannten  plastischen  Fehler.  Begreifen  wir  doch  den  Willen  zur  Kunst,  die  Not¬ 
wendigkeit  dieses  Stils!  Nicht  auf  wirklichkeitsnahe,  naturwahre  Gestaltung 
kommt  es  dem  Neger  an,  sondern  auf  kubischen  Ausdruck,  auf  die  formale  Funk¬ 
tion,  auf  sein  ihm  eigenes  Raumgefühl. 

’Wie  weit  dies  Raumgefühl  sich  abwenden  kann  von  unserem  Empfinden,  zeigt 
ein  Götterbild  der  Acra  von  der  Goldküste  (Abb.  34).  Hier  ist  der  Körper  ganz 
aufgelöst,  die  Vertikale  hat  alles  Entgegenstehende  getötet  —  der  eine  große 
Rhythmus  faßt  die  Figur  zusammen  und  zwingt  sie  in  klarste,  schärfste  Form. 
So  durchaus  leblos  ist  die  Plastik  geworden,  daß  nur  noch  Brüste  und  Nabel 
das  Leben  verdeutlichen.  Alles  Menschliche  ist  abgefallen  von  dieser  Figur  des 
Gottes,  alles  Leid  und  Freud,  alles  menschliche  Lieben  und  Hassen  — -  die  Ge¬ 
stalt  ist  frei  geworden  von  Staub,  von  Schwere  ■ — ,  sie  schwebt  genau  so,  wie 
die  Idole  Trojas,  die  Götterbilder  der  Bronzezeit  schweben.  Sie  ist  unpersön¬ 
lich  geworden,  unmenschlich  und  erdenfem.  Nasen  und  Augenbrauen  sind  nur 
noch  Bogen,  der  Mund  nur  noch  ein  Viereck.  Das  Antlitz  ist  ein  Kreis,  eine 
Fläche,  vor  der  das  Dreidimensionale  ganz  verging.  Hier  ist  höchste  Erfüllung 
des  Imaginativen,  letzte  Konsequenz  einer  bewußten  Abwendung  von  aller  N atur. 

Die  Völker  des  westlichen  Sudans  und  der  Guineaküste,  zu  denen  die  Acra 
zu  zählen  sind,  sind  auch  Hackbauern  oder  Gartenbauem.  In  den  grasigen  Land¬ 
schaften  werden  Hirsearten  und  Mais  gebaut,  im  Norden,  im  Nigerbogen  bis 
nach  Kongo  Reis,  daneben  V^eizen  und  Gerste,  im  Waldgebiet  des  Südens 
Maniok,  Igname,  Bananen,  Erdnüsse,  am  Großriver  kommt  auch  Yamsbau  vor. 
In  den  volkreichen  Städten  dieser  Gegend  wird  daneben  aber  auch  Handel  und 
Gewerbe  getrieben,  so  kommen  oft  mehr  sensorisch  gerichtete  Formen  in  die 
Kunst.  In  alter  Zeit  war  der  Handel  noch  viel  ausgedehnter,  er  war  zu  manchen 
Zeiten  so  stark,  daß  er  wie  in  Benin  ein  neues,  anders  geartetes  geistiges  Leben 
und  damit  einen  neuen  Kunststil  schaffen  konnte. 

Das  gleiche  vollzog  sich  inYoruba.  Frobenius  hatbeilfe  wunderbare  Plastiken, 
Köpfe  aus  T on,  ausgegraben,  die  einer  fernen,  uralten  Kultur  angehören  (T af.  S.  92). 
Die  Neger  der  Jetztzeit  kannten  die  Bildwerke  nicht,  nicht  ihren  Ursprung. 
Frobenius  hielt  die  Kunst  für  Überreste  der  Kultur  des  alten  versunkenen  Erdteils 
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Atlantis,  der  zwischen  Europa  und  Amerika  lag  und  von  dem  auch  Plato  spricht. 
Wir  wissen  nichts,  wir  können  nur  ahnen  aus  dem,  was  die  seltsamen  Plastiken 
selber  berichten.  Sie  sprechen  von  hoher  Kultur,  von  großer  Verfeinerung  des 
Lebens,  von  Handel  und  reger  Wirtschaft,  von  Beherrschung  der  Natur  und 
der  Welt.  Welch  unendlich  feiner,  kultivierter  Zug  liegt  nicht  in  diesen  Lippen, 
in  diesen  Augen,  in  diesem  ganzen  reifen  Antlitz?  Diese  Überlegenheit,  dies 
Selbstbewußtsein,  diese  feinnervige  Erlebnismöglichkeit  der  Welt!  Und  der 
Mund  lächelt,  lächelt  durch  die  Jahrtausende,  und  hält  das  Geheimnis  verborgen, 
das  Geheimnis  der  Herkunft,  des  Ursprungs,  das  Geheimnis  seines  Werdens. 

Der  Handel  heute  ist  gering,  aber  er  ist  doch  so  groß,  daß  er  den  Gesamt¬ 
komplex  des  Lebens  beeinflussen  konnte.  Die  Kleinplastik  der  Aschanti,  kleine, 
reizende  Bronzegußwerke,  sind  vielfach  nach  Europa  gekommen,  die  Arbeiten 
Zellers  berichten  von  ihnen.  Sie  ähneln  oft  den  Arbeiten  von  Benin,  tragen  im 
ganzen  aber  doch  ihren  eigenen  Charakter  (Abb.  36).  Wie  sehr  die  Kunst  der 
Aschanti  dem  Sensorischen  zuneigt,  zeigt  die  Kalebasse  mit  der  feinen  Zeichnung 
der  Vögel  (Abb.  37).  Im  heutigen  Yoruba  leben  noch  irgendwie  alte  Überreste 
der  hohen  Kultur  in  dem  Reiter  (Taf.  S.  94),  vielleicht  auch  in  dem  Huhn,  das 
einen  Regenwurm  frißt  (Abb.  38). 

An  keiner  Stelle  Afrikas  ist  das  Handelsmoment  so  stark  geworden  wie  an 
der  Guineaküste,  nicht  bei  den  Völkern  Nordostafrikas,  nicht  bei  den  süd¬ 
lichen,  nicht  bei  den  östlichen  Bantu.  Bei  keinem  dieser  Stämme  konnte  daher 
auch  das  Sensorische  so  stark  werden  wie  an  der  Goldküste.  Bei  ihnen  allen 
spricht  die  echte  Gewalt  des  kubischen  Schauens  Afrikas,  bei  ihnen  allen  wirkt 
das  Unbeschreibliche  des  mächtigen  Kontinents,  das  alles  ins  Massige,  ins  Macht¬ 
volle  und  ins  Geballte  treibt. 


95 


X. 


DIE  KUNST  DER  INDIANER  AMERIKAS 

Ganz  anders  als  in  Afrika  sind  die  Kulturbedingungen  Amerikas.  Schafft 
dort  die  geographische  Lage  scharfe  Trennungen  der  Völker,  harte  Absonde¬ 
rungen,  die  jedes  Ineinanderwachsen  unmöglich  machen,  so  erscheint  Amerika 
viel  einheitlicher,  viel  zusammengehöriger.  In  Afrika  sind  die  V/üsten  Schutz¬ 
wälle  der  Kultur.  Nur  ganz  selten  in  den  Jahrtausenden  sind  arabische  Stämme 
wie  etwa  die  Hyksos  durch  den  breiten  trennenden  Gürtel  der  Sahara  vorge¬ 
drungen  in  die  Ebene  der  Kultur  im  Norden  Afrikas.  In  Afrika  konnten  sich, 
ebenso  wie  in  den  Niederungen  Asiens  in  Mesopotamien,  in  Indien  und  in  China, 
hohe  Kulturen  entwickeln,  die  wenig  bedroht  waren  von  einstürmenden  No¬ 
maden. 

Ganz  anders  in  Amerika.  Hier  ist  kein  fruchtbares  Tal  durch  einen  Wüsten¬ 
gürtel  oder  durch  eine  Höhenkette  geschützt  vor  den  treibenden  Jägervölkem, 
hier  liegen  alle  Niederungen  frei  und  offen  da,  und  das  ewige  Hereinströmen  der 
unruhigen  Stämme  schuf  immer  neuen  Ausgleich  zwischen  parasitischen  und 
symbiotischen  Völkern.  ^Veder  das  fruchtbare  Mississippital  noch  die  großen 
Täler  Südamerikas  konnten  eine  höhere  Kultur  ausbilden,  immer  wieder  stießen 
neue  Völkerwellen  herein,  die  die  Anfänge  einer  Kultur  zerstören  mußten.  Aber 
auch  die  herandrängenden  Völker  blieben  dann  nicht  unberührt.  Sie  übernahmen 
die  Kenntnis  des  Ackerbaues  und  der  übrigen  Kulturelemente  und  trugen  sie 
mit  sich  fort. 

So  gibt  es  in  Amerika  keine  scharfe  Scheidung  von  parasitischen  und  sym¬ 
biotischen  Völkern  —  das  weit  offen  liegende  Land  hat  die  scharfen  Unter¬ 
schiede  verwischt.  Nur  ganz  im  Norden  bei  den  Arktikern  und  Subarktikern, 
den  kanadischen  Jägern,  und  im  Süden  bei  den  Feuerländem  und  Patagoniem 
schuf  allzugroße  Kargheit  der  Natur  eine  ökonomische  Sonderung.  In  Amerika 
tritt  aber  auch  der  merkwürdige  Fall  ein,  daß  die  Fülle  der  Naturgaben  das 
Verharren  auf  der  Stufe  der  aneignenden  Wirtschaft  begünstigte,  so  bei  den 
nordwestamerikanischen  Fischervölkern,  bei  den  Kalifornien!  und  den  Ost¬ 
brasilianern. 

In  der  geographischen  Eigentümlichkeit  Amerikas  liegt  der  Grund,  daß  die 
höheren  Kulturen  nicht  in  den  Tälern,  sondern  auf  den  Höhen  entstanden.  So 
war  es  bei  den  Staaten  in  den  Anden,  bei  den  Incareichen,  und  so  war  es  auch 
bei  den  Reichen  derTolteken  und  Azteken.  Diese  Völker  haben  die  symbiotisch 
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gebundene  Form  des  Lebens  überwunden,  sie  bilden  stilpsychologisch  eine  eigene 
Gruppe,  die  an  anderer  Stelle  zu  betrachten  ist. 

Es  gibt  in  Amerika  nur  wenige  Stämme,  die  rein  parasitisch  leben,  auch  die 
schweifenden  Prärieindianer  und  die  „Wassernomaden“  der  Urwaldgebiete 
Brasiliens  kennen  den  Anbau  des  Maises  und  der  Mandioka.  Sie  haben  vielfach 
ihre  Winterhütten  neben  dem  leichtbeweglichen  Zelt  des  sommerlichen  Jagd¬ 
lebens.  So  hat  auch  kein  Stamm  rein  sensorische  Kunst  wie  etwa  die  Busch¬ 
männer  Afrikas.  Oft  fehlt  die  Kunst  ganz  —  wie  bei  den  kanadischen  Jägern 
und  den  Kalifomiem  — ',  oft  auch  ist  sie  verbunden  mit  imaginativen  Elementen. 
Immer  aber  ist  auch  hier  wieder  zu  erkennen,  dal?  die  Stämme,  deren  Haupt¬ 
beschäftigung  die  Jagd  ist,  hauptsächlich  die  sensorische  Kunst  kennen,  dal?  aber 
die  Stämme,  deren  Haupttätigkeit  der  Ackerbau  ist,  wie  die  Puebloindianer  oder 
die  sonorischen  Völker,  auch  die  letzten  Spuren  des  Sensorismus  verloren  haben, 
dal?  bei  ihnen  eine  stark  ausgeprägte  imaginative  Kunst  herrscht. 

Eine  Trennung  von  Nord-  und  Südamerika  ist  dabei  unmöglich,  noch  im 
Tertiär  waren  beideTeile  miteinander  fest  verbunden,  und  auch  jetzt  noch  führen 
Landbrücken  herüber  und  hinüber.  Im  mittleren  und  jüngeren  Tertiär  bildeten 
Asien,  Europa  und  Amerika  noch  einen  großen  einheitlichen  Kontinent.  Mit 
Ehrenreich  kann  man  sehr  wohl  annehmen,  daß  damals  die  Einwanderung  nach 
Amerika  stattfand.  Der  Gedanke  Alexander  von  Humboldts,  Lathams  und 
Pescheis,  die  von  der  nordasiatischen  Herkunft  der  Indianer  sprachen,  gewinnt 
also  durch  die  neuere  Forschung  festere  Gestalt.  Erst  am  Anfang  des  Quartärs 
brach  dann,  wie  Krickeberg  annimmt,  das  Land  ein,  der  Atlantische  Ozean 
entstand  und  sonderte  die  Amerikaner  ab  von  der  Entwicklung  in  den  übrigen 
Weltteilen. 

Sicherlich  war  diese  Absonderung  nicht  ganz  so  streng,  wie  man  früher  an¬ 
nahm,  Graebner  und  P.  Schmidt  suchten  polynesische  Einflüsse  nachzuweisen, 
Foy  jungasiatische,  die  den  Norden  als  Vermittlungsglied  hatten,  im  wesentlichen 
aber  ist  die  amerikanische  Entwicklung  autochthon  verlaufen.  Daß  der  Weg 
dabei  ähnlich  dem  europäischen  war,  beweisen  die  vielen  prähistorischen  Funde. 
Thomas  Wilson  spricht  auch  hier  von  einer  paläolithischen  und  einer  neolithi- 
schen  Kultur.  Man  hat  Kunstwerke  gefunden,  wie  den  Lenape-Stone  in  der 
Paxon  Collection  zu  Philadelphia  oder  einen  Stein  im  Nationalmuseum  in  New 
York.dieganznaturhafteMammutzeichnungenhaben, genau  so  wie  sie  in  Europa 
im  Paläolithikum  Vorkommen,  doch  ihr  Alter  wird  von  anderen  Forschem  wie 
Hrdlicka  noch  bestritten.  Die  Frage  der  prähistorischen  Kultur  Amerikas  ist 
trotz  der  sorgfältigen  Arbeiten  Emil  Schmidts,  Cyrus  Thomas  ,  Dalls,  Holmes  , 
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Joyces,  Outes’,  Bomans  und  vieler  anderer  noch  nicht  recht  geklärt,  sie  bietet 
auch  deshalb  so  große  Schwierigkeiten,  weil  die  Indianer  mit  Ausnahme  der 
Kulturvölker  in  Mittelamerika  und  Südamerika  auf  der  Stufe  der  Steinzeit 
stehengeblieben  sind. 

Sicher  ist,  daß  wohl  zur  selben  Zeit  wie  Europa  Amerika  eine  langandauemde 
Eiszeit  zu  ertragen  hatte,  die  bis  zum  Ohio  River  und  Columbia  River  ganz 
Nordamerika  unter  dichte  Gletschermassen  legte,  sicher  ist  auch,  daß  im  Quartär 
der  Mensch  mit  dem  Mammut  und  anderen  urweltlichen  Tieren  zusammenlebte, 
und  daß  er  dieselben  Steingeräte  hatte  wie  der  Mensch  in  Europa. 

Wenn  so  die  Anfänge  der  Kultur  auf  den  gleichen  Voraussetzungen  ruhten, 
ist  sehr  wohl  anzunehmen,  daß  die  Fortentwicklung  den  gleichen  ^Veg  gehen 
mußte. 

Die  gleichen  Ursachen  schaffen  immer  die  gleichen  Wirkungen.  Parasitisch 
lebende  Jägervölker  mußten  hier  wie  auch  in  Afrika  auf  der  Stufe  des  Paläo- 
lithikums  bis  in  unsere  Zeit  verharren,  wenn  nicht  dringende  Notlagen  sie  vor¬ 
wärts  trieben,  mußten  eine  unistische  Einstellung  zurWelt  herausbilden  mit  nicht 
so  starken  religiösen  Elementen  und  mit  sensorischer  Kunst,  und  symbiotisch 
lebende  Ackerbauvölker  mußten  zum  dualistischen  Animismus  kommen  und  zur 
Abstraktion  in  der  Kunst.  Die  besonderen  geographischen  Verhältnisse  Amerikas 
mußten  dabei  eine  gegenseitige  Durchdringung  schaffen,  ohne  doch  die  Wesens¬ 
eigentümlichkeiten  ganz  aufheben  zu  können. 

InNordamerika  sind  diejenigen  Gruppen,  bei  denen  diejagd  und  dasNomaden- 
tum  überwiegt,  die  kanadischen  Jäger,  die  Kalifornier  und  die  Prärieindianer. 
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Zu  den  kanadischen  Jägern  gehören  mehrere  Stämme  der  Athapasken  und  von 
den  Algonkin  die  Kri,  die  Montagnais  und  die  Nenenot.  Bis  auf  den  Körper¬ 
schmuck  haben  sie  gar  keine  Kunst,  auch  die  Kalifornien  zu  denen  die  Porno 
und  Maidu,  die  Wintun  und  Yokuts  gehören,  kennen  keine  Kunst  außer  der 
Flechterei  und  dem  Feder-  und  Muschelschmuck.  Allein  die  Prärieindianer 
haben  einen  ausgebildeteren  Kunstsinn.  Es  gehören  zu  ihnen  die  Sioux,  ferner 
die  Käddo  und  Kaiowä,  ein  Teil  der  Algonkinstämme,  wie  die  Blackfeet, 
Scheienne  undArapaho  und  endlich  einTeilder  Schoschonen  und  die  Schahaptin. 

Sie  jagen  die  Büffel  in  der  Prärie,  sie  wohnen  in  Lederzelten,  sie  eilen  auf 
Pferden,  die  die  Europäer  einführten,  über  die  Steppen  und  suchen  sich  ihre 
Nahrung.  Aber  auch  unter  ihnen  lebt  nur  ein  Teil  rein  parasitisch,  in  der  Süd¬ 
prärie  die  Komantschen  und  Kaiowä,  in  der  Mittelprärie  die  Scheienne  und 
Arapaho,  in  der  Nordprärie  die  Teton  und  Crow,  die  Assiniboin  und  die  Sik— 
sika  (Blackfeet). 

Im  Sommer  wie  im  Winter  wohnen  sie  im  Tipi,  dem  kegelförmigen  Zelt  aus 
Stangen,  das  mit  Fellen  überzogen  ist.  Rangunterschiede  werden  nur  durch  das 
Ansehen,  durch  kühne  Kriegstaten  und  glückliche  Jagderfolge  geschaffen.  Sie 
glauben  an  ein  magisches  Fluidum  „wakonda“,  das  von  den  Dingen  ausgeht. 
Die  ganze  Natur  ist  beseelt,  überall  hausen  Geister  und  Dämonen,  aber  über 
allen  steht  der  „wakan  tanka“,  der  große  Geist.  Der  Mensch  hat  mehrere  Seelen, 
von  denen  eine  mit  dem  Körper  stirbt. 

Die  Weltanschauung  der  Prärieindianer  ist  so  nicht  mehr  rein  unistisch,  es 
sind  sehr  viele  Gedanken  übernommen  aus  der  Umwelt  der  symbiotischen 
Völker,  die  Kunst  ist  auch  nicht  mehr  rein  sensorisch,  aber  das  Ungebundene 
des  Lebens,  die  Freiheit  in  der  Einstellung  zur  W'elt  ist  bei  ihnen  doch  noch 
so  stark,  daß  die  sensorischen  Elemente  überwiegen. 

Die  Fellmäntel  und  Zeltdecken  tragen  eine  wundervoll  lebhafte  Art  der 
Malerei.  Die  Bilder  sind  farbig  aufgetragen,  durch  das  Gegeneinander  der 
verschiedenen  Farben,  gelb,  rot,  blau  und  grün,  geben  sie  eine  harmonisch  ge¬ 
schlossene  Gesamtheit.  Jagderlebnisse  sind  dargestellt,  Kriegszüge  und  Wafifen- 
tänze.  Die  Figuren  stehen  nicht  gesondert  nebeneinander,  sie  erscheinen  wie  bei 
den  Arktikern  in  Gruppen.  Häuptlinge  sind  wiedergegeben  in  vollem  Schmuck, 
Indianer,  die  jagen,  Tiere,  die  fliehen,  eilen  oder  zusammenbrechen.  Den  größten 
Raum  nimmt  auch  hier  wieder  das  Tier  ein,  das  am  meisten  gejagt  wird:  der 
Büffel.  Die  Menschendarstellungen  sind  wiederum  mehr  stilisiert:  genau  beob¬ 
achtet,  bis  ins  letzte  erschaut  sind  die  Tiere.  Ihre  Bewegungen  sind  lebensvoll, 
wirklichkeitsgetreu.  Der  Büffel  (Abb.  40)  von  einem  Fell  der  Mandan  aus  der 
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Sammlung  des  Prinzen  zu  Wied  gibt  ein  anschauliches  Bild  dieser  Kunst.  Das 
Tier  ist  nicht  in  so  naturhafter  Art  erschaut  und  gestaltet  wie  bei  den  Paläo- 
lithikern  und  Buschmännern,  aber  im  Vergleich  zu  den  stark  stilisierten  Schöp¬ 
fungen  der  seßhaften  Indianer  ist  es  durchaus  sensorisch.  Der  große,  mächtige 
Körper,  die  Hörner  und  die  kurzen,  dünnen  Beine  beweisen  auch  hier  genaue 
Beobachtung.  Sehr  interessant  ist  die  Darstellung  der  Hufe.  Es  sind  in  Wirk¬ 
lichkeit  Fußspuren,  die  den  Prärieindianer  am  meisten  beeindruckten.  In  der 
Seitenansicht,  in  der  das  ganze  Tier  dargestellt  ist,  würden  die  Hufe  anders 
aussehen,  Koch-Grünberg  nennt  diese  Art,  Körperteile  darzustellen,  die  nicht 
gesehen  werden  können,  die  der  Erinnerung  nach  aber  vorhanden  sind,  „Röntgen¬ 
aufnahme“.  Die  Farbe,  in  der  das  Tier  wiedergegeben  ist,  ist  braun  und  gelb¬ 
lich,  und  es  entspricht  diesem  Nomadentum,  das  doch  schon  viele  Züge  der 
seßhaften  Art  mitträgt,  daß  die  Farben  hart  gegeneinanderstehen.  Eine  Trennungs¬ 
linie  quer  über  den  Körper  teilt  die  beiden  Farben  ab.  Ebenso  haben  auch  hier 
wieder  die  Umrisse  die  Kraft,  das  Lineare  beherrscht  die  Form,  auf  ihm  ruht 
die  Gestaltung  des  Gegenstandes.  Es  entspricht  ganz  der  ökonomisch  und  geistig 
höher  entwickelten  Form,  wenn  hier  ebenso  wie  im  Neolithikum,  bei  den 
Arktikern  und  später  bei  den  Buschmännern  Gruppen  vonTieren  in  der  Malerei 
auftreten. 

Aus  dieser  Art  der  Darstellung  mußte  sich  ebenso  wie  bei  den  Arktikern 
eine  Art  Bilderschrift  entwickeln.  Die  Dakota  geben  in  ihren  „Wintercounts“ 
fortlaufende  Aufzeichnungen,  in  denen  die  Ereignisse  jedes  Jahres  durch  eine 
Reihe  von  Bildern  wiedergegeben  werden. 

Neben  diesen  sensorischen  Darstellungen  haben  die  Prärieindianer  in  merk¬ 
würdigem  Gegensatz  dazu  rein  geometrische  Formen  in  den  aufgemalten  und 
aufgestickten  Verzierungen  ihrer  Parfleches,  der  Ledertaschen  und  Mokassins. 
Das  Ornament  hat  so  den  geometrischen  Charakter  aus  der  imaginativen  Kunst 
der  symbiotischen  Völker  übernommen  —  das  Ornament  ist  immer  das  Ein¬ 
fallstor  der  neuen  Kunst  - — ,  der  Einfluß  war  wohl  so  groß,  daß  er  die  Rand¬ 
teile  der  Kunst  gleichsam  verändern  konnte,  den  Grundcharakter  aber,  das 
eigentlich  Bildhafte,  vermochte  er  nicht  zu  wandeln,  das  freie,  unruhige, 
parasitische  Leben  war  zu  stark,  als  daß  die  naturhafte  Kunst  hätte  verdrängt 
werden  können. 

Ganz  ähnlich  so  liegen  die  Dinge  in  Südamerika.  Die  meisten  parasitisch 
lebenden  Stämme  haben  hier  gar  kein  Kunstbedürfnis.  Die  Feuerländer,  zu 
denen  die  Yahgan,  die  Alikuluf  und  die  Tschono  gehören,  haben  weder  Klei¬ 
dung  noch  Hütten  oder  Häuser,  sie  haben  auch  keine  Kunst.  Die  Reiterstämme 
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des  Südens,  südlich  vom  Rio  Salado,  die  Tscharrua,  Kerandi,  Pueltsche  und 
Tehueltsche  sowie  ein  Teil  der  araukanischen  Stämme  haben  zwar  eine  Stein¬ 
bearbeitung,  die  genau  der  des  Paläolithikums  entspricht,  sie  haben  Pfeilspitzen, 
Lanzenspitzen,  Bohrer  und  Schaber,  die  araukanischen  Stämme  kennen  auch 
Holzgefäße  und  die  Anfänge  der  V/eberei  und  Töpferei,  in  ihrem  Schmuck¬ 
bedürfnis  aber  erschöpft  sich  der  Kunsttrieb.  Ebenso  fehlt  plastische  und  orna¬ 
mentale  Kunst  bei  den  Stämmen  Ostbrasiliens.  Bei  den  Chacoindianem,  die 
die  Jagd  und  den  Fischfang  betreiben  neben  geringfügigem  Ackerbau,  finden 
sich  auf  Tongefäßen  Ornamente,  man  findet  auch  Holzpuppen  bei  den  Kadiueo, 
die  naturhafter  gestaltet  sind  —  doch  von  tief  das  Leben  durchdringender  Kunst 
kann  man  auch  bei  ihnen  nicht  sprechen. 

Die  Künstler  Südamerikas  sind  die  Völker  des  tropischen  Waldgebietes: 
die  Aruak,  die  Tupi  mit  ihren  Stämmen  Mundruku  und  Auetö,  die  Karaiben, 
unter  ihnen  haben  die  Bakairi  und  Kamayura  eine  stark  ausgebildete  Kunst. 

Alle  diese  Völker  leben  auf  der  Stufe  des  Neolithikums.  Sie  treiben  Hack¬ 
bau,  kennen  aber  auch  die  Jagd,  die  bald  mehr,  bald  weniger  im  Vordergrund 
steht.  Sie  bauen  Mais,  die  Mandiokapflanze,  Bataten,  Yams,  Bohnen,  Pfeffer 
und  Zuckerrohr.  Wie  Max  Schmidt  gezeigt  hat,  hat  besonders  der  Anbau  der 
Mandioka  die  Seßhaftigkeit  sehr  gefördert.  Religion  durchsetzt  das  ganze  Leben 
dieserVölker;  die  Krankheit,  der  Tod,  der  Traum,  der  Erfolg  und  der  Miß¬ 
erfolg  —  alles  ist  durch  Zauber  entstanden.  Hinter  allen  Dingen  steht  ein  Zauber, 
an  allen  Orten  lauert  ein  Geheimnis.  Die  Menschenseele  lebt  nach  dem  Tode 
fort.  Koch-Grünberg  berichtet,  wie  die  Totenseele  als  neiderfüllt  gedacht  wird, 
wie  sie  bald  als  Dämon  erscheint,  bald  als  Kobold,  bald  als  vernichtender  Geist. 

Hier  ist  stark  ausgeprägter  Dualismus  im  Denken  der  Völker,  und  es  wird 
nicht  wundernehmen,  wenn  die  Kunst  vorwiegend  imaginativ  gerichtet  ist. 
Karl  von  den  Steinen  hat  Plastiken  der  Bakairi  veröffentlicht,  die  sich  in  nichts 
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von  denen  des  Neolithikums  unterscheiden.  Der  Mund  ist  nur  angedeutet.  Arme 
und  Beine  nur  in  den  Grundzügen  gegeben.  Die  Keramik,  hauptsächlich  von 
den  Aruaken  betrieben,  ist  rein  ornamental  verziert.  Max  Schmidt  hat  in  sorg¬ 
fältigen  Einzeluntersuchungen  bewiesen,  dal?  die  Ornamente  ihre  V/urzel  in 
den  einfach  technisch  entstandenen  Mustern  der  Stufenflechterei  haben.  Die 
Untersuchungen  Schuchhardts,  der  das  gleiche  für  das  Neolithikum  behauptete, 
sind  dadurch  sehr  gestützt  worden. 

Rein  imaginativ  ist  auch  der  religiöse  Schmuck.  Der  Maskenaufsatz  der 
Opainaindianer  vom  Rio  Apaporis  aus  der  Sammlung  Koch-Grünberg  (Ahb.  41) 
gibt  ein  menschliches  Gesicht  ganz  stilisiert  wieder.  Das  Mystische,  das  Ge¬ 
heimnisvolle,  ist  geometrisch  geworden.  Die  beiden  Tänzer  bei  diesem  Tanz 
stellen  böse  Waldgeister  dar,  Mann  und  Frau.  Alles  Natürliche,  alles  ^Virk- 
lichkeitsnahe  ist  vermieden,  schon  in  der  Tracht  sollen  die  Gestalten  das  Grau¬ 
sige,  das  Schreckliche  gehen,  sie  sollen  unheimlich  sein,  denn  sie  sind  nicht  mehr 
Menschen,  sondern  als  Tänzer  sind  sie  die  Geister.  Die  Kobeua  sagten,  die 
Masken  haben  Seelen,  „Maskaraanga“,  die  Masken  sind  ihnen  selbst  Dämonen 
(Abochökö).  Dämonen  sind  unmenschlich,  übermenschlich.  Die  natürliche  Linie 
verliert  sich  bei  ihnen,  das  Geometrische,  das  Geheimnisvolle  des  Kreises,  des 
Vierecks  ersteht.  Die  Häuser  der  Auetö,  der  Bakairi  sind  verziert  mit  stili¬ 
sierten  Tieren,  mit  sonderbaren  Eidechsen,  Schlangen  und  Dreiecken. 

Dem  Neolithikum  am  ähnlichsten  aber  sind  die  eigentümlichen  Felsenzeich¬ 
nungen,  die  sich  durch  das  ganze  Gebiet  ziehen.  Sie  sind  schon  1749  von  Nicolas 
Hortsmann  gesehen  worden,  Alexander  von  Humboldt  hat  sich  mehrfach  mit 
ihnen  beschäftigt.  Immer  wieder  haben  sie  dann  die  Forscher  zu  Betrachtungen 
und  Untersuchungen  gereizt.  Wirklich  geklärt  hat  aber  die  Frage  erst  Koch- 
Grünberg,  der  nachweisen  konnte,  dal?  die  Zeichnungen  nicht  alt  sind,  wie  man 
zuerst  annahm,  dal?  sie  auch  nicht  nur  symbolische  heilige  Zeichen  oder  Hiero¬ 
glyphen  darstellen,  wie  noch  Bastian  und  Tschudi  glaubten,  sondern  dal?  sie 
entstanden  sind  aus  dem  Bestreben,  leere  Flächen  künstlerisch  auszufüllen,  und 
dal?  die  Indianer  noch  heute  solche  Zeichnungen  ausführen. 

Die  Bilder  haben  nichts  Gegenständliches  mehr,  alles  Dargestellte  ist  rein 
ornamental  aufgelöst,  man  erkennt  Sonnen,  Monde,  Kreise, Vierecke.  Sehr  häufig 
sind  stilisierte  Darstellungen  von  Menschen,  oft  sind  es  auch  nur  Köpfe  oder 
monströse  und  dämonische  Figuren  oder  Masken  (Abb.  S.  101).  Schon  Andree  ver¬ 
glich  diese  Felsenzeichnungen  mit  denen  anderer  Naturvölker,  und  wahrlich,  er 
hatte  recht.  Diese  südamerikanischen  Zeichnungen  entsprechen  genau  den  orna¬ 
mentalen  Zeichnungen  der  Australier,  sie  haben  große  Ähnlichkeiten  mit  den 
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skandinavischen  Felsenzeichnungen  des  Neolithikums  und  der  Bronzezeit.  Durch¬ 
aus  verschieden  aber  sind  sie  von  den  arktischen  Zeichnungen  und  von  den  Felsen¬ 
ritzungen  des  Paläolithikums.  Dort  waren  es  reine  Jägervölker,  die  diese  Kunst 
schufen,  hier  sind  es  symbiotisch  lebende  Völker  des  Ackerbaues,  die  ganz  unter 
magischen  und  mystischen  Einflüssen  stehen.  Wenn  diese  Zeichnungen  selbst 
auch  nicht  magischen  Sinn  haben  sollten  —  das  ganze  Leben  dieser  Völker 
ruht  auf  dualistischer  Grundlage,  so  dal?  alles,  was  sie  an  Kunstwerken  schaffen, 
unbewußt  imaginativen  Charakter  bekommt. 

Aber  die  große  ausgleichende  Tendenz  dieses  Erdteils  hat  auch  wieder  den 
Gegensätzen  die  Spitze  genommen.  Die  Aruak,  die  hier  ansässig  geworden  sind, 
haben  die  naturhafte,  sensorische  Kunst  mitgebracht.  Sie  bilden  aus  Ton  Gefäße, 
die  durchaus  wirklichkeitsgetreu  die  Tiere  des  Waldes  und  des  Wassers,  be¬ 
sonders  Schildkröten,  Fledermäuse,  Kröten  und  Fische,  darstellen.  Die  Schild¬ 
kröte  (Abb.42)  ist  ganz  sorgfältig,  sehr  genau  geformt.  Auf  der  Bauchseite  bildet 
sie  eine  Schale  zum  Essen,  der  Rücken  aber  trägt,  bis  ins  einzelne  beobachtet, 
die  Zeichnung  der  Schildkrötenpaare. 

Ausgrabungen  an  und  um  den  Amazonas  haben  gezeigt,  daß  die  Aruak  einst 
freie  Plastiken  aus  Stein  und  Ton  schufen.  Aber  mehr  und  mehr  hat  sich  bei 
ihnen  diese  Kunst  verloren,  Krickeberg  berichtet,  daß  sie  jetzt  fast  nur  noch 
Sitzschemel  undTöpfe  hersteilen:  das  Imaginative  besiegt  bei  diesen  noch  jungen 
Ackerbauvölkern  allmählich  das  Sensorische.  Eine  kunsthistorisch  wichtige 
Eigentümlichkeit  Südamerikas  hat  in  neuester  Zeit  Konrad  Theodor  Preuß  ent¬ 
deckt  in  den  ungeheuren  Steinbildwerken  von  San  Agustin  in  Kolumbien. 

Der  Italiener  Codazzi  hatte  einige  dieser  Steinfiguren  schon  1857  gesehen, 
Preuß  untersuchte  in  den  Jahren  des  Krieges  die  Gegend  genau.  Erfand  im  Wald, 
zum  Teil  im  Morast  versunken,  überwuchert  und  überwachsen  etwa  hundert¬ 
zwanzig  riesenhafte  Bildwerke  von  ungeheurem  Gewicht,  zum  Teil  über  vier 
Meter  hoch  (Abb.  43).  Die  Kultur,  aus  der  diese  Werke  stammen,  ist  noch  un¬ 
bekannt,  diese  Reste  sprechen  ganz  allein  für  sich,  Preuß  selbst  sagt:  „Wir  fühlen 
uns  wie  von  etwas  Unheimlichem,  Unfaßbarem  berührt,  als  ob  die  Menschheit 
uns  eine  neue,  bisher  unbekannte  Seite  zeigen  wollte.  Nur  Jahrhunderte  können 
diese  Werke  geschaffen  haben,  nur  Jahrhunderte  diese  ungeheuren  Steine  zu¬ 
sammengebracht  und  behauen  haben.  Vielleicht  war  die  Kultur,  der  Schöpfer 
dieser  Plastiken,  schon  ausgestorben,  als  die  Europäer  in  die  Gegend  vonTimana 
kamen.“  Wir  können  die  Frage  heute  noch  nicht  lösen,  vielleicht,  daß  die  neuen 
kommenden  Untersuchungen  von  Preuß,  vielleicht  auch,  daß  erst  eine  spätere 
Zeit  den  Aufschluß  gibt. 
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Sämtliche  Bildwerke  sind  imaginativ.  Sie  ähneln  manchmal  den  Menhiren 
des  europäischen  Nordens,  es  erscheint  mir  nicht  zweifelhaft,  dal?  sie  einem 
ackerbautreibenden,  stark  religiösen  Volke  angehören.  Auch  Preul?  erklärt  sie 
für  religiöse  oder  mystische  Gestalten.  Sie  haben  häufig  auch  mythologische 
Elemente,  zum  Beispiel  eine  Schlange,  einen  Fisch  oder  einen  Halbmond.  Es  sind 
auch  Tiere  dargestellt:  Affen,  Nagetiere,  Puma,  Schlangen  mit  Menschenköpfen, 
Eidechsen  und  Eulen.  Manche  dieser  Gestalten  sind  grausig  anzusehen,  irgend 
etwas  Schreckliches,  Unheilvolles  haftet  ihnen  fast  allen  an.  Alle  aber  sind  ganz 
stilisiert.  Die  Augen  sind  groß  und  rund,  die  Hände  fest  und  eckig  angelegt,  die 
Figur  fast  wie  ein  Zylinder.  Das  Grundelement  dieser  Kunst  ist  das  Kubische, 
das  Festbegrenzte,  es  steht  unter  dem  suggestiven  Zwang  überindividueller, 
unpersönlicher  Ideen,  es  lebt  in  ihm  der  Wille  zur  Gestaltung  der  Lebenskraft 
und  des  Todes  selbst,  der  Wille  zum  Lebendmachen  des  Leblosen,  der  Wille 
zur  Einheit  des  Bewußtseins,  geboren  aus  dem  Erfühlen  der  trostlosen  Zweiheit. 
Dies  Volk,  das  wir  nicht  kennen,  wollte  Gott  packen,  es  sah  ihn  in  der  Unend¬ 
lichkeit  und  Unfaßbarkeit  des  Dinges,  es  sah  ihn  in  der  Totalität  der  Gegen¬ 
stände,  im  Absoluten,  im  Gesetz.  Das  Gesetz  aber  ist  Qual  und  Not.  So  schuf 
der  Mensch  die  Qual  selbst  und  das  ewig  metaphysische  Gefühl  des  Erlösungs¬ 
willens  fand  seinen  Ausdruck  in  der  Erkenntnis  der  Nichtigkeit  des  Ich.  Daher 
das  Monumentale  dieser  Werke,  daher  das  Gewaltig- Erschütternde,  daher  das 
Grauenvolle,  das  Unheimliche. 

Derselbe  AVille  zum  Unheimlichen,  Grausigen  und  Übermenschlichen  lebt 
bei  den  symbiotisch  lebenden  Völkern  Nordamerikas. 

Die  Puebloindianer  und  die  Nordwestamerikaner  sind  hier  die  Träger  der 
Kunst. 

In  den  Hochebenen  Neumexikos,  Arizonas,  Kolorados  und  des  südlichen  Utah 
findet  man  eine  ackerbautreibende  Bevölkerung,  die  in  sonderbaren  Bauten, 
Pueblos  genannt,  wohnen.  Es  sind  die  Hopi,  auch  Moki  genannt,  die  Zuni,  die 
Keres  und  Tano.  Sie  bauen  Mais,  Bohnen,  Melonen,  Kürbisse  und  Baumwolle. 
Das  Hauptgerät  ihres  Ackerbaues  ist  der  Grabstock.  Ihre  Religion  ist,  wie 
Fewkes  und  Krause  gezeigt  haben,  reiner  Agrarkult.  Sie  haben  Phallustänze, 
die  das  V/achstum  bezwecken  sollen,  ihre  Götter  sind  die  Sonne,  der  Regen, 
der  Blitz,  der  Donner.  Alles  bei  ihnen  ist  wiederum  geheimnisvoll,  alles  durch¬ 
setzt  von  Magie,  Mystik,  Traum,  Zauber  und  Beschwörung. 

Bei  einem  so  stark  religiös  eingestellten  Volk  kann  die  Kunst  nur  imaginativ 
sein.  Und  sie  ist  es  in  höchstem  Maße.  Ihre  Idole  erinnern  an  die  Gestalten  des 
Neolithikums,  ihre  Ornamentik,  ihre  Malerei  ist  geometrisch,  streng  gegliedert. 
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Sie  haben  Masken,  vor  denen  geopfert  wird,  Puppen,  die  religiöse  Bedeutung 
haben,  und  die  kein  Uneingeweihter  sehen  darf. 

Diese  sogenannten  Katschina-Puppen  erinnern  an  die  Masken  der  südameri¬ 
kanischen  Stämme  vom  Xingugebiet.  Hier  wie  dort  ist  alles  geometrisch  auf¬ 
gelöst  (Abb.  44).  Der  Kopf  ist  fast  nicht  mehr  als  Kopf  zu  erkennen.  Die  Augen 
sind  Vierecke,  die  Nase  eine  Linie,  der  Mund  ein  runder  Block.  Auf  dem  Kopf 
tragen  die  Figuren  aus  Holz  geschnitzte  gegliederte  geometrische  Gebilde,  die 
zumeist  Wolken  darstellen,  niemals  aber  ist  eine  dieser  Gestalten  gleich  der 
anderen,  es  gibt  eine  unendliche  Fülle,  immer  neue  Möglichkeiten  geometrischer 
Auflösungen.  Die  Altäre  selbst  sind  ganz  gebunden  in  geometrische  Formen. 
Die  Kachel  von  einem  Altar  aus  dem  Völkerkundemuseum  in  Berlin  (Abb.  45) 
zeigt  deutlich  den  Charakter  dieser  Kunst.  Die  menschliche  Gestalt  ist  erkenn¬ 
bar,  aber  eine  Fülle  von  festen  Bindungen  schließt  sie  ein  in  ganz  geordnete 
rhythmische  Formen.  Die  Welt  dieser  Menschen  ist  innerlich  gebunden,  sie 
fühlen  sich  selbst  als  kleiner  Teil,  als  nichtiges  Glied  in  einem  Kosmos,  der  nach 
bestimmten  Gesetzen  läuft.  Sie  selbst  sind  fast  ohne  Einfluß,  eingeschient,  ein¬ 
gegliedert  in  das  Ganze,  unfrei,  gefesselt.  Und  so  ist  auch  ihre  Kunst.  Alles 
Freie,  Selbständige  ist  verloren,  ist  aufgegeben,  der  Rhythmus  der  Gebundenheit, 
der  Fesselung,  in  der  das  einzelne  dem  Ganzen  untergeordnet  ist,  beherrscht  die 
Kunst.  Auch  hier  wieder  wie  beim  Neolithikum  strebt  der  Imaginativismus 
zur  Überwindung  des  Dreidimensionalen,  zur  Fläche.  Die  Figuren  sind  fast 
flächenhaft,  die  Umrißlinie  steht  fest  im  Vordergrund.  Dabei  ist  bei  ihnen  alles 
farbig,  aber  die  Farben  sind  nur  Kolorierungen  der  Fläche.  Es  fehlt  ihnen  jedes 
Eigenleben,  es  fehlt  jeder  Sinn  für  das  Malerische  der  Farbe,  sie  ist  nur  ein 
Mittel  mehr  zur  Begrenzung  und  festen  Einordnung  in  den  Raum. 

In  den  Rahmen  dieser  Kunst  fügt  sich  eine  merkwürdige  Art  der  Flächen¬ 
kunst,  die  mit  farbigem  Sand  auf  dem  Erdboden  ausgeführten  Gemälde  der  Hopi, 
Zuni  und  besonders  der  Navalso.  Fewkes  berichtet,  daß  die  Gemälde  ganz  starr 
geometrisch  sind,  daß  sie  vor  den  Altären  ausgeführt  werden,  und  daß  sie  außer¬ 
ordentlich  lebhafte  Farben  haben. 

Nicht  weniger  ausgebildet  ist  die  Keramik  der  Puebloindianer,  die  beson¬ 
ders  von  den  Hopi  geübt  wird.  Früher  stand  sie  noch  auf  höherer  Stufe,  und 
manches  dieser  wundervollen  Gefäße  mit  den  seltsamen  Gemälden  läßt  uns 
erstaunen  vor  dieser  Höhe  der  Kunst.  Die  nordamerikanischen  Museen  bergen 
von  diesen  Stücken  ungezählte  Schätze.  Die  Malerei,  die  sie  verziert,  ist  rein 
kubisch.  Sie  hat  oft  sonderbare  Ähnlichkeiten  mit  den  modernen  Bildern  Stucken- 
bergs,  Braques  oder  Gleizes.  Es  erscheinen  Dreiecke,  Kreise,  Bogen,  Linien, 
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so  seltsam  geordnet,  mit  so  feinem  Gefühl  für  die  Gliederung  des  Raumes  ver¬ 
teilt,  dal?  wir  nur  Worte  der  Bewunderung  finden.  Die  geometrische  Auflösung 
der  Tiere  ist  meisterhaft.  Der  Vogel  in  der  Schale  (Abb.  46)  ist  vielleicht  eines 
der  schönsten  Gemälde,  aber  die  Fülle  der  Formen,  die  Fülle  der  immer  neuen, 
immer  anderen  Gestaltungen  überrascht  stets  von  neuem. 

Die  Völker  des  Ostens  und  Südostens  sind  heute  fast  ausgestorhen;  riesen¬ 
hafte  Städte  mit  jagenden,  eilenden,  hastenden,  ringenden  Menschen  erheben 
sich  da,  wo  einstmals  die  Algonkin  saßen,  die  Irokesen  und  die  Maskoki.  Von 
ihrer  Kunst  und  ihrer  Welt  berichten  die  ungeheuren  Mounds,  Erdwerke  von 
gewaltigen  Ausmaßen,  die  in  manchen  Gegenden  die  Umrisse  von  Tieren  wieder¬ 
geben.  Es  waren  Ackerbauvölker,  die  hier  wohnten,  durchsetzt  mit  Jägerstämmen, 
und  ihre  Kunst  war  sensorisch  und  auch  imaginativ.  Nicht,  daß  man  eigentlich 
von  Übergängen  sprechen  kann,  sondern  es  befindet  sich  das  eine  hart  neben 
dem  andern.  In  den  Mounds,  die  im  ganzen  Gebiet  östlich  des  Mississippi  ver¬ 
kommen,  fand  man  als  Grabbeigaben  Steingeräte  von  neolithischem  Typus,  man 
fand,  wie  in  Europa,  Gesichts-  und  Hausumen.  Man  fand  aber  auch  natur- 
haftere  Plastik.  Es  wurde  sogar  Kupfer  entdeckt,  aber  das  Kupfer  war  nicht 
gegossen,  sondern  kalt,  durch  Hämmerung  geformt.  Die  Stämme  haben  sich  über 
die  Steinzeit  nicht  zu  erheben  vermocht. 

Weit  mehr  von  der  modernen  Kultur  verschont  geblieben  sind  die  Nord¬ 
westamerikaner,  die  Tlinkit,  die  Tsimschian,  die  Haida,  die  Selischstämme  und 
die  Wakasch  mit  den  Kwakiutl  und  Nutka. 

Es  sind  seßhafte  Fischervölker.  Ihre  Hauptnahrung  bilden  Fische,  Lachse, 
Robben,  Seelöwen,  Wale,  Heilbutten  und  Dorsche.  Die  Frauen  sammeln  Beeren, 
Wurzeln  und  Muscheln.  Im  Sommer  führen  sie  ein  Nomadenleben  in  den 
Booten,  die  hier  meistens  Einbäume  sind  aus  roter  Zeder.  Im  Winter  wohnen 
sie  seßhaft  in  Plankenhäusem,  die  sich  in  langen  Zeilen  an  der  offenen  Küste 
erheben.  Ihre  Religion  ist  ein  Seelen-  und  Zauberglaube.  Die  Seele  kann  ge¬ 
raubt  werden,  dann  ist  der  Mensch  krank.  Der  Schamane  kann  sie  wiederein¬ 
fangen.  Im  Norden  herrscht  das  Clan-  und  Totemwesen,  das  die  Familien  und 
Stämme  scharf  voneinander  scheidet. 

Wie  bei  diesen  Völkern  sich  beide  Elemente  finden,  parasitisches  ^Vasser- 
nomadenleben  und  symbiotisches  Leben  der  Seßhaftigkeit,  so  finden  sich  auch 
hier  beide  Arten  der  Kunst.  Wieder  kann  man  nicht  von  Verwischung  der 
Gegensätze  sprechen,  es  ist  nicht  eine  Form  des  Überganges  da,  wie  im  Meso¬ 
lithikum  oder  bei  den  Australiern.  Dabei  zeigt  es  sich  deutlich:  die  religiöse 
Kunst  bekommt  stilisierte  Formen,  die  profane  Kunst  bleibt  naturhaft. 
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Stilisiert  und  übernatürlich  sind  die  Tanzrasseln.  Sie  werden  bei  religiösen 
Tänzen  geschwungen,  sie  sind  der  Ruf  des  Gottes,  sie  sind  die  Stimme  des 
Ewigen.  Die  Rassel  der  Kwakiutl  (Abb.  47)  hat  die  Gestalt  eines  Raben,  der 
das  Bild  der  Sonne  auf  der  Brust  trägt.  Auf  seinem  Rücken  liegt  eine  stilisierte 
Menschenfigur,  die  das  Feuer  andeutet.  Nichts  ist  hier  mehr  naturhaft,  alles 
ist  aufgelöst  in  feste,  gebundene  Form.  Der  Rabe  ist  ein  heiliges  Tier  bei  den 
Nordwestamerikanern ;  nach  den  Sagen,  die  Wenjaminow,  Erman,  Krause  und 
Boas  gesammelt  haben,  hat  er  die  Sonne,  den  Mond,  und  die  Sterne  geschaffen. 
Yeti,  der  Rabe,  ist  schließlich  die  Sonne  selbst,  Yeti  erregt  die  Flut,  Yeti  läßt 
sich  im  Meere  vom  Walfisch  verschlingen,  Yeti  kriecht  aus  dem  aufgeschnittenen 
Bauch  des  Ungeheuers  wieder  aus,  dann  geht  am  Morgen  die  Sonne  auf.  So  ist 
bei  diesen  Völkern  das  Leben  stark  durchsetzt  von  religiösen  Momenten.  ^Vie 
durchaus  abhängig  von  dem  Schamanen  die  Tlinkiten  in  Nordwestamerika  sind, 
berichteten  Krause  und  S wanton.  Überall  herrscht  der  Totemismus,  die  Auf¬ 
fassung,  daß  die  Gruppe  von  dem  Totem,  zumeist  einem  Tiere,  abstamme,  das 
einmal  einem  Vorfahren  geholfen  habe.  Die  Grundlage  dieser  Auffassung  ist 
also  ein  sonderbares  Sich-eins-Fühlen  mit  dem  Wesen  einer  Tiergruppe,  ist 
das  all  diesen  Völkern  selbstverständliche  Aufgehen  in  der  Natur.  Tiere  können 
Menschen  heiraten  und  Menschen  Tiere,  Tiere  können  auch  Menschen  werden 
und  umgekehrt.  Eine  solche  Familiengeschichte,  die  Errettung  eines  Vorfahren 
durch  das  Totemtier,  stellt  die  aus  Schiefer  geschnitzte  Gruppe  der  Haida- 
Indianer  (Abb.  48)  dar.  Es  ist  anscheinend  die  geschlechtliche  Vereinigung  einer 
Frau  mit  einem  Bären  dargestellt,  vielleicht  auch  irgendein  anderes  Ereignis  — 
künstlerisch  beachtenswert  ist  vor  allem  die  klare  Komposition  der  Gruppe, 
die  die  Frau  zwischen  die  beiden  Bären  stellt,  die  das  Haar  der  Frau  im  selben 
Rhythmus  herabfließen  läßt  wie  den  Rücken  des  ihr  zugekehrten  Bären.  Es 
lebt  ein  hoher  Kunstwille  in  diesen  Schnitzwerken  der  Haida,  ein  feines,  durch¬ 
gebildetes  Gefühl  für  die  Werte  des  Volumens,  ein  ausgebildetes  Körperempfin¬ 
den  für  die  Plastik  der  Massen. 

Eine  hohe  künstlerischeVerfeinerung,  eine  wundervolle  innere  Harmonie  lebt 
in  diesen  abgeklärten  Werken.  Andree  erzählt  von  den  Nordwestamerikanem, 
daß  bei  ihnen  die  europäische,  einfach  natumachahmende  Kunst  gar  keine  Be¬ 
wunderung  erregte.  Imailow,  einer  der  ersten  Russen,  der  mit  diesen  Stämmen 
in  Berührung  kam,  zeigte  einem  Häuptling  Bilder  der  russischen  Kaiserfamilie, 
doch  der  Indianer  wandte  sich  ab.  Ein  eingeborener  Künstler,  der  ihn  immer 
begleitete,  sah  sich  zwar  die  Bilder  an,  doch  die  europäische  Kunst  machte  auf 
ihn  gar  keinen  Eindruck. 
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Das  ganze  Leben  ist  hier  von  Kunst  durchsetzt.  Alle  Gebrauchsgegenstände, 
die  Häuserfronten,  die  Schlafkojen  und  die  Wandpfosten  sind  künstlerisch  ge¬ 
schmückt.  Vor  den  Häusern  stehen  die  großen  Wappenpfähle,  die  den  Familien¬ 
stammbaum  und  das  Totemtier  darstellen.  Ehe  diese  Wappenpfähle  aber  auf¬ 
gestellt  werden,  werden  Modelle  aus  Schiefer  gefertigt,  um  ihre  künstlerische 
Wirkung  zu  erproben.  Die  Abbildung  zeigt  ein  Modell  eines  W^appenpfahls 
der  Haida-Indianer  (Abb.  52). 

Die  Holzfigur  der  Kwakiutl  (Taf.  S.  100),  Mutter  und  Kind,  ist  sorgsam  genau 
in  der  Betonung  der  Einzelheiten.  Sie  hat  nichts  von  der  Betonung  des  Grausigen, 
nichts  von  dem  unmenschlichen  Charakter  der  Amulette,  sie  gibt  die  alte,  immer 
wieder  neue  Gestaltung  des  ewig  schönen  Motivs:  Mutter  und  Kind.  Eine  ganz 
andere  Kunst  als  die  stilisierte!  Der  gleichen  profanen  Form  gehört  das  Holz¬ 
bild  eines  Häuptlings  an  (Taf.  S.  104).  Hier  ist  die  sensorische  Kunst  sogar  bis 
zur  Herausarbeitung  des  Augenblicks  gekommen.  Der  Häuptling  erhebt  die  Hand, 
als  wenn  er  sprechen  wollte,  die  Augenbrauen  sind  hochgezogen,  der  Mund  ist 
geöffnet.  Sorgfältig  sind  wieder  die  Haare  gescheitelt.  Dieser  Kopf  hat  nicht 
das  Starre  des  Ornamentalen  und  des  gewaltsam  Geformten,  dieser  Kopf  hat 
lebhaften,  ganz  lebendigen  Ausdruck. 

Welche  Fähigkeit  zu  beobachten  bei  diesen  Indianern  lebt,  zeigt  die  aus  Holz 
geschnitzte  Figur  eines  Europäers,  anscheinend  eines  Matrosen,  von  den  Kwakiutl 
(Abb.  50).  Die  Beine  sind  auseinandergestellt,  die  Hände  in  die  Hosentaschen 
gesteckt.  Ein  europäischer  Hut  bedeckt  den  Kopf.  Sogar  der  Leibriemen  ist  an¬ 
gedeutet  und  der  Kragen,  der  den  Rock  oder  die  Bluse  oben  etwas  offen  läßt. 

Die  erstaunlichste  Leistung  der  nordwestamerikanischen  Stämme  aber  liegt 
wohl  vor  in  der  sonderbaren  Holzfigur  einer  Indianerin,  die  das  Linden-Museum 
in  Stuttgart  besitzt.  Dies  Werk  erscheint  ganz  unfaßbar  in  seiner  packenden, 
ergreifenden  Stimmung.  Es  steht  da,  in  sich  geschlossen,  abgerundet,  selbstver¬ 
ständlich.  Es  trägt  eine  ganze  Welt  in  sich,  aus  ihm  spricht  reifstes,  klarstes 
Menschentum.  Wenn  der  Wert  in  der  Kunst  der  Grad  der  Überwindung  des 
Stoffes  durch  den  Geist  ist,  dann  ist  dies  Werk  allerhöchste  Kunst.  Wo  bleiben 
vor  solcher  Kraft  des  Erlebens  unsere  Uberhebungen?  Wo  bleiben  hier  unsere 
Auffassungen  von  europäischer  Kunst?  Kann  es  in  sich  Gefestigteres,  Reineres 
geben?  (Abb.  51). 

In  dieser  Gestalt  lebt  die  Gotik,  die  der  Künstler  zeitlich  nie  erlebte,  in  dieser 
Gestalt  lebt  das  Brausen  und  Ahnen  der  Einsamen  Barlachs,  in  dieser  Gestalt 
lebt  das  All  in  unendlicher  Klarheit  und  der  Mensch  mit  aller  Glut  seiner  maß¬ 
losen  Seele. 
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Südamerikanische  Felsenzeichnung 


Eine  innere  unfaßbare  Gewalt  treibt  das  Leben  empor  in  überpersönlichem 
Sein.  Aus  grenzenloser  Fläche,  aus  erdenschwerer  Einsamkeit  wächst  die  Ge¬ 
stalt  hinauf,  die  Massigkeit,  das  Blockhafte  des  Körpers  verlierend.  In  unge¬ 
heurer  Dynamik,  in  machtvollem  Aufstreben  erhebt  sie  sich  aus  breitester 
Irdischkeit.  Das  schwarze  Gewand  fällt  über  die  zusammengelegten  Hände 
breit  und  schwer  herab.  Von  den  Händen  aufwärts  wird  die  Silhouette  immer 
schmaler.  Die  Schultern  sind  ganz  klein,  fast  unwirklich,  asketisch.  Das  große, 
breite  Gesicht,  bemalt  mit  roten  Tupfen,  ist  wie  in  freudigem  Schauen  er¬ 
hoben. 

Dieses  Schauen,  dieser  Blick  in  das  Unendliche,  dieses  Suchen  und  Fassen  im 
Außen  und  Innen  ist  das  Unbegreifliche,  das,  was  nicht  mit  analysierenden 
V/orten  gesagt  werden  kann.  Es  ist  etwas  Metaphysisches,  eine  im  grenzen¬ 
losen  Zwange  schweifende  Seele,  eine  Seele,  die  die  Kraft  hat,  sich  zu  versenken, 
sich  hinzugeben  und  endenlos  sich  zu  verschwenden.  Ruhe  lebt  in  ibr,  unge¬ 
heure  Ruhe,  Ruhe,  die  vor  innerer  Fülle  klingend  wird.  Nicht  nervöse  Zer¬ 
spaltung  vertrieb  den  Geist,  der  Leib  selbst  ist  beseelte  Form,  er  trägt  den  Geist, 
der  aus  ihm  herauswächst.  Das  Gewicht  der  Figuren  Barlachs  ist,  wie  Alfred 
Kuhn  einmal  betonte,  aus  ihnen  herausgelegt.  Sie  neigen  sich  alle  vom  Zentrum 
weg,  sie  biegen  den  Körper  in  den  Raum  hinein  —  diese  Gestalt  ist  zentral  aus¬ 
gewogen,  und  das  erhöht  noch  ihreWucht  und  selbstverständliche  innere  Kraft. 
An  europäischen  Einfluß  kann  man  dabei  nicht  denken.  Das  Stück  entstammt 
dem  Ende  des  achtzehnten  oder  dem  Anfang  des  neunzehnten  Jahrhunderts.  Die 
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europäische  Malerei  dieser  Zeit  hatte  ganz  andere  Ziele.  Und  dann  entstammt 
sie  der  fernen,  sehr  spät  bekanntgewordenen  Insel  Vancouver. 

Es  lebt  ungeahnte  künstlerische  Kraft  in  den  Indianern  Amerikas,  eine  seltsame 
innere  Gewalt.  Der  europäische  Mensch  zerstört  allmählich  das  Ursprüngliche, 
vor  seiner  Zivilisation  schmelzen  die  Völker  dahin  wie  Schnee  vor  der  Sonne. 
Nicht  lange  mehr,  und  die  Indianer  sind  gestorben  durch  die  weiße  Rasse. 
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XI. 


DIE  KUNST  DER  OZEANIER 

Wenn  die  Kunst  Afrikas  auf  Konzentration  und  auf  Bindung  aufgebaut  ist, 
dann  die  Ozeaniens  auf  Unterbrechung,  auf  Auflösung  und  Gliederung  des 
Raumes,  wenn  in  Afrika  das  Kunstproblem  zum  Fest-Kubiscben  tendiert,  dann 
in  Ozeanien  zum  Raumintervall,  der  das  Kubische  spaltet,  variiert  und  immer 
von  neuem  zerlegt.  Die  Kunst  Afrikas  drängt  zu  scharfer  Tektonik,  die  Ozea¬ 
niens  zum  Dekorativen,  das  in  das  Tektonische  hineinwächst.  Es  ist  ein  In¬ 
einanderströmen  von  T ektonischem  und  Dekorativem.  Das  Aufsuchen  der  großen 
Verhältnisse,  das  Streben  nach  Allgemeinheit,  nach  Kristallisierung  des  Ge¬ 
gebenen  ist  wohl  vorhanden,  aber  es  ist  durchflutet  von  einem  barocken  Element, 
von  springender  Raumaufteilung,  von  leichter,  lachender  Zergliederung,  von 
offener  Form,  die  das  Geschlossene  freudig  durchbricht.  Stand  als  formbestim¬ 
mendes  Prinzip  in  Afrika  und  auch  im  imaginativen  Stil  der  Indianer  Amerikas 
das  Rechtwinklige,  die  Vertikale  im  Vordergrund,  dann  ist  hier  die  Haupt¬ 
strömung  eine  diagonale,  dort  hat  die  Kunst  etwas  Fixiertes,  hier  ist  sie  beweg¬ 
licher,  atektonischer.  Die  Symmetrie,  das  Statische,  die  Anordnung  auf  die  Achse 
lebt  hier  wie  dort,  hier  wie  dort  das  durchaus  Imaginative,  in  Afrika  aber  das 
Schwere,  die  Stabilisierung  des  Gleichgewichts  der  Massen,  in  Ozeanien  der 
Eindruck  von  Spannung  und  Bewegung,  die  flüssige  Kurve,  die  Lockerung  der 
Linie,  das  Spiel  des  Rhythmus  und  der  Windungen.  Das  Grundsätzliche  bleibt 
das  gleiche:  die  Gesetzmäßigkeit,  die  Bindung  in  feste  Formen.  In  Afrika  aber 
ist  das  Gesetzmäßige  starrer,  zwingender,  hier  ist  es  verborgener,  versteckter. 
In  Ozeanien  liegt  das  Gesetzmäßige  in  der  Konsonanz  der  Formen,  in  den  schar¬ 
fen  Kontrasten,  die  sich  gegenseitig  tragen,  in  dem  bestimmten  Durcbeinander- 
fluten  der  Formen,  in  der  Folge  des  Nebeneinander  der  Linien,  die  das  Ganze 
durchfließen.  Die  Kunst  Ozeaniens  ist  lachender,  froher,  wie  auch  die  Menschen 
froher,  sorgloser  sind,  sie  spielt  mit  dem  Ineinander  der  Formen,  der  Rhythmus 
löst  sich  auf  und  fesselt  sich  immer  wieder  von  neuem.  In  der  afrikanischen 
Kunst  steht  im  Vordergrund  der  Kreis,  das  Ganz-Beruhigte,  in  Ozeanien  ist  die 
Grundlage  ähnlich  dem  Gegensatz  von  Renaissance  und  Barock  —  das  Oval. 
Der  Gestaltungswille  ist  freier,  fesselloser,  ungehemmter,  wenn  er  auch  nie  den 
Willen  zum  Gesetz  und  zum  Imaginativen  verliert. 

Als  die  ersten  genaueren  Nachrichten  von  den  Inseln  der  Südsee  nach  Europa 
kamen,  glaubte  man  das  Paradies  gefunden  zu  haben.  Förster  sprach  von  sanften 
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und  gefälligen  Menschen,  Hugo  Zoller  lohte  ihre  Schönheit,  Cook  und  Gräffe 
ihre  weiche,  gefällige  Sinnesart,  ihre  glückliche  Veranlagung.  Alle  diese  Berichte 
haben  stark  auf  die  Zeit  gewirkt,  ohne  sie  wäre  Rousseau,  wäre  die  ganze  reiche 
Literatur,  die  den  Ruf  „Zurück  zur  Natur“  aufnahm,  undenkbar. 

Erst  später  zeigten  sich  die  weniger  liebenswürdigen  Seiten  mancher  Insu¬ 
laner,  bei  den  Polynesiern  wurde  die  Menschenfresserei  und  der  Kindesmord 
bekannt,  man  hörte,  dal?  Cook  selbst  ermordet  worden  war,  das  Bild  ver¬ 
änderte  sich. 

Die  Inseln  erschienen  nicht  mehr  als  das  Paradies  mit  ethisch  entwickelten 
Menschen,  aber  man  sah  den  Grundzug  des  Lebens,  man  erkannte  das  Frohe, 
das  Unbekümmerte,  das  Sorglose  im  Charakter.  Und  dieses  Frohe  liegt  auch  in 
der  Kunst. 

Die  wirtschaftlichen  Grundlagen  sind  ähnlich  denen  Afrikas.  Man  kennt 
überall  den  Ackerbau,  wenn  er  auch  wegen  der  glücklichen  Naturumstände 
nicht  überall  geübt  zu  werden  braucht.  Der  Grund  und  Boden  ist  meistens  Ge¬ 
meinbesitz,  manchmal  kommen  auch  die  Anfänge  des  Eigentums  vor.  Eine  wirk¬ 
liche  Staatenhildung  ist  nirgends  vorhanden,  die  Häuptlinge  herrschen  nur  über 
einzelne  Inseln.  Eine  Klassenschichtung  gibt  es  nicht,  an  manchen  Stellen  genießen 
die  Priester  höhere  Achtung,  an  anderen  Orten  haben  sie  eine  bevorrechtete 
Stellung,  manchmal  machen  sich  schon  die  Anfänge  einer  Art  Adelsstellung  be¬ 
merkbar.  Die  Waffen  und  Geräte  sind  aus  Stein,  Knochen,  Holz  oder  Muscheln. 
Die  Töpferei  ist  fast  allgemein  bekannt. 

Im  geistigen  Leben  herrscht  ein  ausgesprochener  Dualismus.  Götter  und  Gei¬ 
ster  beleben  die  ganze  Natur,  neben  den  realen  Dingen  stehen  die  irrealen:  Steine, 
Pflanzen,  Tiere  und  Menschen  haben  ihre  Geister,  die  verehrt  werden.  Die 
Stämme  haben  Schutzgeister,  sie  erscheinen  in  Form  von  Schlangen,  Eidechsen, 
Krokodilen  und  Fischen.  Den  Toten  bringt  man  ungeheuere  Verehrung  entgegen, 
fast  überall  werden  Ahnenbilder  geschnitzt,  in  denen  die  Seelen  der  Verstor¬ 
benen  leben.  Ein  hoher  Ahnenkult  durchdringt  das  ganze  Leben,  doch  wird  zu 
den  Ahnenbildern  nicht  wie  in  Afrika  gebetet. 

Den  bedeutenden  Forschungen  Gräbners  und  Foys  verdanken  wir  die  Kennt¬ 
nis  von  dem  V/erden  dieser  Kulturen.  Gräbner  fand  als  älteste  Kulturschicht 
die  Schicht  der  individuellen  Nahrungssuche,  wie  sie  ähnlich  noch  in  Austra¬ 
lien  lebt.  Uber  sie  ergossen  sich  dann  die  verschiedenen  Kulturen,  die  er  als  die 
„Totemkultur“,  „Bodenkultur“  und  „Pfahlbaukultur“  bezeichnet.  Als  letzter 
Kulturstrom  erschien  die  malaio-polynesische  Kultur,  die  weite  Strecken  des 
Inselgebietes  sehr  verwandelt  hat. 
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R.  Förster  war  es,  der  zuerst  zwei  Gruppen  unter  den  Völkern  der  Südsee 
unterschied,  die  von  hellerer  Hautfarbe,  von  ansehnlicher  Größe,  die  Polynesier 
und  Mikronesier,  dann  die  Völker  von  dunklerer  Hautfarbe  und  kleinerem 
Wuchs,  die  Melanesier. 

Polynesien  erscheint  als  mächtiges  Inseldreieck,  das  gebildet  wird  aus  Neu¬ 
seeland  im  Südwesten,  den  Sandwichinseln  im  Norden  und  der  Osterinsel  im 
Südosten.  Mikronesien  umfaßt  die  vielen  kleinen  Inseln  nördlich  des  Äquators 
vom  hundertdreißigsten  Breitengrad  bis  über  die  Gilbert-Inseln  hinaus,  und 
Melanesien  umfaßt  Neuguinea  und  die  östlichen  Inseln  bis  zu  der  Fidschi- 
Gruppe. 

Der  künstlerisch  weitaus  interessanteste  Teil  ist  Melanesien.  „Nirgends  auf 
der  ganzen  Welt  hat  sich  eine  gleiche  Blüte  der  Holzschnitzerei  entwickelt,  ein 
derartiger  Reichtum  an  Formen  wie  gerade  in  Melanesien“,  sagt  einmal  Frobe- 
nius,  und  er  führt  den  Reichtum  der  Kunst  auf  das  Gartenbauerntum  zurück, 
auf  die  durch  die  Frauenarbeit  entlastete  Männerkraft,  während  in  Polynesien 
die  Armut  an  Formen  durch  das  Seefahrertum  erklärt  wird. 

Das  ganze  Leben  der  Melanesier  ist  durchströmt  und  durchsetzt  von  Kunst, 
jedes  Gerät,  jedes  ^Werkzeug,  jeder  Pfahl  und  jede  Fläche  ist  künstlerisch  ge¬ 
staltet,  es  herrscht  eine  solche  Fülle  von  Formen,  ein  solcher  Reichtum  an  immer 
wieder  andersartigen  Auffassungen  und  Gestaltungen,  daß  nirgends  die  Kunst 
der  Naturvölker  so  zu  blühen  scheint,  wie  gerade  hier.  Die  einfachsten  Gegen¬ 
stände  des  Lebens  sind  rhythmisch  geformt,  sind  geschickt  gestaltet,  sind  in  der 
Auffassung  leicht  und  freudig.  Es  gibt  hier  nichts  Plumpes,  nichts  Schwerfäl¬ 
liges,  alles,  auch  der  unscheinbarste  Gegenstand  ist  einheitlich  aufgelöst,  istkom- 
positionell  durchgebildet. 

Wie  wundervoll  fein  sind  nicht  dieT anzmasken  aus  Neuguinea  vom  Kaiserin- 
Augusta-Fluß!  Jede  einzelne  ist  von  Grund  auf  anders.  Wie  ungeheuerlich  ist 
nicht  die  Stilisierung  des  menschlichen  Gesichtes  (Abb.  53).  Nichts  ist  mehr 
von  Naturhaftem  da,  nichts  Sensorisches,  aber  das  Imaginative  ist  auch  nicht 
starr,  sondern  es  lebt,  es  rollt  im  Rhythmus  der  Linienführung,  die  in  unglaub¬ 
licher  Genialität  das  Bildwerk  spaltet  und  zusammenfaßt.  Eine  Linie,  ursprüng¬ 
lich  die  Nase,  schneidet  das  Antlitz  mitten  durch,  von  den  Seiten  aber  quillt 
es  wieder  herauf  und  strömt  es  hinunter  in  rhythmischen  Bogen,  in  Kurven 
und  Limen,  einander  verschlingend  und  lösend,  so  daß  Augen  und  Mund  allein 
Brennpunkte  werden,  in  denen  das  Ineinanderschwingen  verklingt. 

Ganz  überraschend  in  ihrer  Feinheit  ist  die  Ornamentik  der  1  anzbretter. 
Dies  Incinanderströmen  der  Linien!  (Abb.  54).  Diese  Leichtigkeit  der  Aufteilung 
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der  Fläche,  diese  Flüssigkeit  der  durcheinanderlaufenden  Linien,  die  doch  alle 
ihre  Auflösung,  ihre  Erfüllung  finden. 

Wieder  ganz  anders  ist  das  Tanzbrett  vom  Papua-Golf  auf  Neuguinea 
(Abb.  54),  aber  auch  hier,  welche  Gewagtheiten  in  der  Auflösung  des  Gesichtes! 
Die  Ornamentik  dieser  Gegend  wurde  Gegenstand  vieler  Untersuchungen.  Uhle 
arbeitete  hierüber,  PreuJ?,  Haddon,  und  Schlaginhauffen.  Es  ergab  sich,  dai?  fast 
alle  Formen  der  Ornamentik  zurückzuführen  sind  auf  Tier-  und  Menschen¬ 
gestalten,  dal?  aber  oftmals  die  gleichen  Formen  verschiedene  Ursprungsmöglich¬ 
keiten  haben.  Tanzende  Menschengestalten  werden  zu  Ovalen  und  Rhomben, 
aber  auch  Tiere  können  diese  Figuren  annehmen.  Überall  ein  Hineinwachsen 
von  Lebendem  in  das  Leblose,  in  das  Starre,  das  aber  hier  in  Ozeanien  nie  ku¬ 
bisch  geballt  wird,  das  immer  ein  eigenes  unterirdisches  Leben  behält  im  In¬ 
einanderströmen  der  Linien  und  Massen.  Die  Künstler  wissen  oft  selbst  nicht 
mehr,  woher  ihre  Linien  stammen,  was  ihnen  ursprünglich  zugrunde  lag  —  die 
Forschung  aber  erkennt  alle  Zwischenstufen  und  vermag  das  Aufgelöste  zurück¬ 
zuleiten  zu  dem  lebendigen  Ursprung.  Die  Ornamentforschung  konnte  hier  zu 
fruchtbaren  Resultaten  kommen.  Kaum  irgendwo  anders  herrscht  eine  solche 
Fülle  von  ornamentalen  Auflösungen,  kaum  irgendwo  anders  ein  solcher  ver¬ 
schwendender  Reichtum  an  Formen. 

Das  Rindenstück  (Abb.  55)  gibt  einen  Einblick  in  die  verschiedenartige  Or- 
namentierung,  in  die  verschiedenen  Auflösungen  des  menschlichen  Gesichtes 
und  der  Augen. 

Aus  Holländisch-Neuguinea  stammt  die  Nackenstütze  (Abb.  56),  die  benutzt 
wird,  um  die  Frisur  nicht  zu  zerstören.  Sie  ist  ein  Muster  der  zarten  Schnitzerei. 
Menschengestalten,  die  ineinanderwachsen,  tragen  das  Ganze,  auf  ihren  Köpfen 
ruht  das  Gestell. 

Von  äul?erstem  Geschmack  sind  die  Aufhänger  (Abb.  57).  Wie  elegant  ge¬ 
formt  sind  hier  die  Schnäbel,  wie  ungeheuer  geschickt  die  Rhythmen  der  Glie¬ 
der,  wie  stilvoll  das  Ineinandergleiten  der  Formen. 

Steifer  und  mächtiger  ist  der  Schemel  aus  Neuguinea  (Abb.  58).  Die  Männer 
sind  massiger  gesehen,  alles  ist  kompakter,  geballter,  härter.  Jeder  Bezirk  hat 
hier  seine  eigene  Art  für  sich. 

Zu  den  merkwürdigsten  Figuren  gehören  die  Ahnenbilder,  die  sogenannten 
Korwaren,  die  hauptsächlich  in  der  Geelwinkbai  im  Nordwesten  Neuguineas 
geschaffen  werden.  Ein  solches  Bildwerk  ist  der  Mann  mit  dem  Drachen,  den 
das  Bremer  Museum  besitzt  (Taf.  S.  110).  Diese  Schlangenkämpfer  kommen  als 
Motiv  häufig  vor,  schöne  Kunstwerke  dieser  Art  in  immer  wieder  anderer  Auf- 
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fassung  besitzen  die  Museen  von  Leyden,  Amsterdam  und  Leipzig.  Bei  manchen 
Werken,  etwa  einem  Ahnenbild  in  Dresden,  ist  der  Drachen  schon  wieder  so 
aufgelöst,  dal?  er  wie  eine  Balustrade  erscheint. 

Das  Werk  ist  wieder  ganz  auf  Frontalität  eingestellt,  alles  Dreidimensionale, 
alles  irgendwie  Plastische  ist  negiert.  Es  lebt  in  dieser  Skulptur  das  Kubische, 
Eckige  stärker  als  sonst  in  Ozeanien,  aber  es  wird  auch  hier  wieder  gemildert 
durch  den  gezackten  Rachen  der  Schlange. 

Ganz  sonderbar  aber  sind  die  Geisterfiguren,  die  in  Neuguinea  Vorkommen 
(Taf.  S.  112).  Ihre  Form  ist  fast  konventionell.  Der  Intervall  des  Raumes  beherrscht 
die  Gestalt,  riesengroße  Augen,  kreisrund,  bilden  den  Zentralpunkt,  ihreWindung 
setzt  sich  nach  oben  fort  in  den  sonderbaren  Kopf  auf  sätzen.  Die  Nase  ist  wieder 
ähnlich  der  Maske  schnabelartig  durchgebildet.  Die  Beine  und  Hände  sind  nur 
dünn  und  klein  gegeben,  das  Ganze  ist  bewußt  so  unproportioniert  dargestellt, 
damit  der  Schwerpunkt  der  Skulptur  in  das  Oval  des  Kopfes  fällt.  So  wird 
die  Gestalt  unheimlich  und  gespenstisch. 

Am  phantastischsten  aber  werden  die  Schnitzereien  auf  Neumecklenburg, 
einer  Insel  nordöstlich  von  Neuguinea,  der  Gräbner  und  Stephan  eingehende 
Untersuchungen  gewidmet  haben.  In  Neumecklenburg  wird  die  Kunst  ganz 
bizarr.  Das  barocke  Element,  wenn  man  es  so  ausdrücken  will,  schafft  die  selt¬ 
samsten  Gestaltungen,  so  seltsam,  daß  sie  in  der  ganzen  Welt  nicht  wieder  ähn¬ 
lich  Vorkommen.  Es  werden  hier  die  ineinandergeschobenen  und  durcheinander¬ 
geschachtelten  Schnitzereien  geschaffen,  die  das  Auge  kaum  zu  entwirren  ver¬ 
mag  (Abb.  55).  Ein  Gitterwerk,  immer  wieder  durchbrochen  und  gespalten,  hüllt 
einen  Kern  ein,  der  selber  wieder  vielfach  gegliedert  und  geteilt  ist.  Oft  ist  der 
Kern  eine  menschliche  Gestalt,  oft  sind  es  aber  auch  mehrere  Gestalten,  die 
sich  wieder  berühren  und  durchschlingen.  Es  sind  Ahnengestalten  und  Totem- 
figuren,  die  zu  ihnen  in  Beziehung  stehen.  Die  Schnitzerei  ist  oben  von  einem 
Vogel  gekrönt,  dem  Nashornvogel,  der  hier  oft  als  Totenvogel  erscheint.  Er 
verschlingt  eine  Gestalt.  Das  bedeutet  nach  Parkinson  die  engste  Verbindung, 
das  Eingehen  des  Lebenden  in  den  Tod,  Untergang  und  Auferstehung. 

Von  unbeschreiblicher  Feinheit  der  Schnitzerei  ist  das  Schnitz  werk  (Abb.  61), 
das  auch  aus  Neumecklenburg  stammt.  Rechts  und  links  breiten  sich  die  unge¬ 
heuren  Schwingen  aus,  man  sieht  den  großen  Schnabel  des  Vogels,  der  den  Men¬ 
schen  in  das  Reich  der  Geister  trägt. 

Wie  fein  das  Empfinden,  wie  zart  das  Gefühl  für  die  Gliederung  und  Durch¬ 
brechung  der  Fläche  ist,  zeigt  der  seltsame  Brustschmuck  der  Männer,  der  aus 
einer  Tridacua-Schale  mit  Schildpattauflage  gefertigt  ist  (Abb.  62). 
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Nicht  weit  entfernt  von  Neumecklenburg  liegen  die  Admiralitäts-Inseln,  die 
eine  ähnliche,  aber  doch  wieder  andere  Kunst  haben.  Die  Figuren  sind  starrer, 
fester  und  weniger  gegliedert  (Abb.  64).  Immer  aber  werden  auch  hier  Durch¬ 
brechungen,  Omamentierungen,  Gliederungen  gesucht,  ein  horror  vacui  unter¬ 
bricht  jede  größere  Fläche. 

Aus  Polynesien,  von  der  Insel  N euseeland  stammt  die  Gallionsfigur  (T af .  S.  1 1 4). 
Der  Schiffsbau  spielt  hier  die  größte  Rolle.  Nach  Hamilton  war  die  Zimmerei 
schon  vor  der  Ankunft  der  Europäer  so  entwickelt,  daß  sie  Verzapfungen  und 
Vernagelungen  kannte.  Die  Gallionsfigur  ist  ein  Wunderwerk  der  Ornamentik, 
der  Flächenaufteilung  und  der  Raumverwendung. 

Die  figurale  Bildnerei  der  Polynesier  und  der  Mikronesier  ist  bei  weitem 
nicht  so  entwickelt  wie  die  der  Melanesier. 

Die  östlichste  Insel  dieses  ganzen  Bezirkes  war  die  Osterinsel,  die  die  größten 
Rätsel  aufgibt.  Im  Lande  an  der  Küste  standen  unzählige  Kolossalstatuen  aus 
Stein,  manche  hatten  riesige  Ausmaße,  die  größte  maß  einundzwanzig  Meter 
Höhe.  Thompson  hat  fünfhundertfünfundfünfzig  solche  Steinbildsäulen  gezählt, 
die  alle  nur  Gesichter  sind,  der  Rumpf  und  auch  die  Arme  fehlen  meistens.  So 
stehen  sie  im  Lande  —  gespenstisch  und  geheimnisvoll.  Man  weiß  nicht,  welche 
Bevölkerung  sie  geschaffen  hat.  Jetzt  ist  die  Insel  durch  das  große  Erdbeben  des 
Winters  1921/22  plötzlich  untergegangen.  Meereswellen  gleiten  über  das  selt¬ 
same  Land,  über  seine  Rätsel.  Bis  zum  Untergang  wurde  auf  der  Osterinsel 
viel  plastisch  gearbeitet,  aber  es  war  Holzschnitzerei,  die  betrieben  wurde.  Man 
schnitzte  Figuren,  deren  Leib  sehr  mager  ist  und  deutlich  die  Rippen  erkennen 
läßt.  Von  dieser  Insel  stammt  die  kleine  phallische  Figur,  die  auf  ihrem  Penis 
steht  (Abb.  65).  Sie  ist  ein  Idol,  das  sexuelle  Bedeutung  hat. 

Westlich  von  diesen  drei  Inselgruppen  liegt  die  malaiische  Inselwelt,  die  schon 
in  die  historischen  Kulturen  gehört,  aber  an  einigen  Stellen  ist  das  alte  Malaien- 
tum  vor  den  vielen  Überflutungen  durch  indische,  arabische,  chinesische  oder 
europäische  Kulturströme  zurückgewichen  in  die  Berge  und  an  die  entlegenen 
Gestade.  Solche  echten,  unverfälschten  Stellen  finden  sich  auf  Sumatra,  Celebes, 
Borneo,  Luzon  und  Nias. 

Die  ökonomische  Struktur  ist  ähnlich  der  der  übrigen  ackerbautreibenden 
symbiotischen  Bevölkerung,  das  geistige  Leben  ruht  auf  einem  ausgeprägten 
Dualismus. 

Auch  hier  eine  zierliche  feine  Schnitzerei,  die  Dayak  auf  Borneo  oder  die 
Battak  auf  Sumatra  haben  die  sorgfältigste  Tieromamentik,  die,  wie  Löber, 
Foy  und  Richter  gezeigt  haben,  wieder  aus  unendlicher  Fülle  naturhafter  Ge- 
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stalten  entstanden  sind.  Von  den  Letti  aus  Südost-Indonesien  stammt  die  Geister¬ 
figur  eines  Ahnen  aus  dem  Volke  (Abb.  66),  die  aber  vielleicht  schon  den 
Einfluß  indischer  Kunst  trägt.  Von  den  Battak  auf  Sumatra  stammt  die  selt¬ 
same  Kultschnitzerei  in  Kreuzform,  deren  Motiv  möglicherweise  christlich  ist. 
(Taf.  S.  116).  Die  gesamte  Kunst  selbst  hat  aber  noch  alle  Züge  der  gebundenen, 
imaginativen  Stilform,  genau  wie  in  ganz  Ozeanien  (Abb.  67). 

Durchbrechungen  des  reinen  imaginativen  Stils  können  immer  erst  dann  er¬ 
scheinen,  wenn  der  Handel  an  die  Stelle  des  symbiotischen  Lebens  tritt,  wenn 
feste  Staatsbildung  auftritt,  Militärwesen,  Klassenschichtung,  Unterordnung  und 
alle  Formen  eines  anders  gearteten  wirtschaftlichen  Unterbaues.  Das  hat  sich 
aber  an  keiner  Stelle  Ozeaniens  und  der  altmalaiischen  Welt  vollzogen,  so 
mußte  auch  die  Kunst  rein  und  klar  in  ihren  Formen  sein.  Unter  dem  großen 
Aspekt  des  Stilproblems  erscheint  sie  zusammengehörig  mit  europäischem  Neo¬ 
lithikum,  mit  Negerplastik  und  einem  Teil  der  Indianerkunst,  unter  engerem 
Gesichtswinkel  gesehen,  unter  dem  der  geographischen  und  völkischen  Eigen¬ 
arten  erscheint  sie  als  ganz  anders  geartet,  und  noch  näher  betrachtet  tauchen 
die  Unterschiede  der  einzelnen  Gruppen,  der  einzelnen  Inseln  und  wohl  auch 
der  einzelnen  Menschen  auf.  Es  ist  der  Blickpunkt,  der  Zusammenhänge  und 
Besonderungen  bildet. 
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DIE  KUNST  KRETAS  UND  MYKENÄS 

Als  die  Wissenschaft  des  Spatens  am  Ende  des  vorigen  und  am  Anfang  dieses 
Jahrhunderts  die  Wunder  Kretas  und  Mykenäs  erschloß,  stand  die  Welt  vor 
einem  Rätsel.  Aus  dem  Dunkel  der  Erde  stieg  eine  Kultur  herauf,  die  niemand 
gekannt,  niemand  geahnt  hatte.  Es  erwuchs  eine  Zeit,  von  deren  Größe  und 
Macht  keine  Geschichte,  nur  Sagen  und  Märchen  erzählt  hatten. 

Schliemann  hatte  1874  in  Mykenä  zu  grahen  begonnen,  1880  grub  er  in  Or- 
chomenos,  1884  in  Tiryns.  1899  begannen  Evans’  Grabungen  auf  Kreta.  Heute 
ist  die  Zahl  der  Forscher,  die  sich  um  die  Aufdeckung  der  ägäischen  Kultur 
verdient  gemacht  haben,  sehr  groß,  fast  alle  Kulturvölker  haben  ihre  besten 
Männer  gestellt. 

Das  am  wenigsten  Deutbare  war  die  ganz  naturhafte  Kirnst.  Man  war  an 
den  Gedanken  gewöhnt,  daß  die  Freiheit  und  Lebenskraft  der  griechischen 
Kunst  aus  der  gebundeneren  archaischen  Kunst  entstanden  sei.  Plötzlich  fand 
man  lange  vor  der  archaischen  Form  eine  ganz  naturhafte  Kunst,  die  doch 
wieder  von  der  griechischen  verschieden  war.  Man  stand  vor  einem  Rätsel.  Die 
ägyptische  Kunst  konnte  nicht  die  Führerin  Kretas  sein,  weil  ihr  Wesen  ganz 
anders  ist,  aber  man  nahm  Einflüsse  der  Hetiter  an  wie  Paulsen  oder  Prinz. 

Doch  mit  Einflüssen  anderer  Völker  ist  diese  Kunst  nicht  erklärt.  Einflüsse 
wird  es  gegeben  haben  —  sie  kamen  von  Ägypten  sowohl  wie  von  Babylon- 
Hetitien  — ,  aber  sie  deuten  die  Kunst  nicht.  Dieselben  Einflüsse  wandten  sich 
auch  nach  den  anderen  Inseln,  nach  Norden  und  Mitteleuropa  —  sie  haben 
dort  die  Kirnst  nicht  gewandelt.  Die  W^elt  Kretas  und  Mykenäs  ist  zu  boden¬ 
ständig,  zu  festgewurzelt,  zu  eigenwillig,  als  daß  Einflüsse  sie  ganz  erklären 
könnten. 

Die  Kultur  Kretas  ist  eine  andere  als  die  des  Neolithikums.  Die  ökonomische, 
soziale,  politische  und  religiöse  Struktur  hat  sich  grundlegend  gewandelt.  Der 
Ackerbau  steht  nicht  mehr  im  Vordergrund,  der  Handel  beherrscht  den  Staat. 
Man  fand  in  den  Speichern  der  Handelsherren  Waren  aus  allen  Ländern  der 
W^elt.  Bernstein  kam  von  der  Ostseeküste  nach  Kreta,  und  kretische  Vasen 
wanderten  eintausenddreihundert  Kilometer  nilaufwärts  bis  nach  Nubien;  auf 
ägyptischen  Bildern  bringen  Menschen,  die  von  Ägyptern  deutlich  unterschieden 
sind,  kretische  Vasen  herbei,  und  die  Odyssee  berichtet,  daß  ägyptische  Skara- 
bäen  und  Elfenbein  nach  Mykenä  gebracht  wurden.  Die  Annalen  des  Pharao 
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Thutmosis  III.  (1501  —  1447  vor  Christi  Geburt)  berichten  von  Gefäßen,  die  von 
den  „Kefti“  kamen.  Auf  einem  Gefäß  aus  der  Zeit  Thutmosis’  IV.  (1420  — 1411) 
steht  eine  Aufschrift:  „Beste  Kefti  wäre“.  Eine  Schrift  aus  der  Zeit  Ramses'  II. 
(1292  — 1225)  besagt,  daß  die  Kefti  jedes  kostbare  Gestein  in  großen  Haufen 
brachten.  Das  Münz-  und  Gewichtssystem  war  sorgfältig  ausgearbeitet,  Kursiv¬ 
schrift  bekannt.  Noch  können  wir  die  Schrift  nicht  entziffern,  vielleicht,  daß 
es  einer  späteren  Zeit  gelingt,  und  daß  dann  noch  mehr  des  Wunderbaren  be¬ 
kannt  wird. 

Die  gemeinwirtschaftliche  Form  des  Neolithikums  ist  hier  verschwunden, 
es  gibt  Eigenhesitz,  der  den  Königen  und  den  Herren  gehört.  Riesenhafte  Paläste 
auf  Kreta,  ungeheure  Burgen  auf  dem  Festland  in  Mykenä  mit  allem  Luxus 
versehen,  mit  Wasserleitungen,  Badeanlagen  und  Wasserspülungen,  mit  großen 
Fresken  und  wertvollen  Plastiken,  mit  Säulenhallen  und  Balustraden,  zeugen 
von  einer  ganz  andern  Welt.  Sie  berichten  von  Luxus  und  Wohlleben,  aber 
auch  von  einer  Klassengliederung  der  Gesellschaft.  Auf  der  einen  Seite  steht 
eine  Herrenschicht,  auf  der  andern  Seite  eine  große  Menge  von  Dienenden,  von 
Beherrschten.  Der  Ackerbau  war  nicht  vergessen,  aber  er  wurde  von  den  Be¬ 
herrschten  getrieben,  die  herrschende  Schicht  führte  Kriege,  erbeutete  Inseln 
und  Faktoreien  und  trieb  den  Handel.  Beloch  sagt  von  dem  sozialen  Verhältnis: 
„Das  Land  war  damals  mit  Herrensitzen  bedeckt,  von  denen  sich  in  der  Nähe 
von  Phästros  im  Umkreise  weniger  Stunden  eine  ganze  Reihe  nachweisen 
lassen.  In  der  mittelminoischen  Zeit  erhob  sich  dann  über  diese  Aristokratie  das 
Königtum  zu  bedeutender  Machtfülle.“ 

Die  soziale  Schichtung  ist  stark  durchgeführt,  bis  ins  Einzelne  begründet.  Die 
dienende  Schicht  arbeitet  für  die  herrschende.  W'ieder  ist  es  also  ein  Parasitis¬ 
mus,  der  hier  erkennbar  wird,  wieder  eine  Art  Verbrauchswirtschaft.  Die 
herrschende  Kaste  bestimmt  immer  die  Kunst.  Die  herrschende  Kaste  aber  ist 
sinnnenfreudig,  sorglos,  genußsüchtig,  sie  hat  die  Schwere  der  symbiotischen 
Kulturen  verloren,  die  Sorgen  des  Ackerbaus  kennt  sie  nicht  mehr. 

Der  Handel  wendet  die  Menschen  dem  Diesseits  zu.  Das  stark  Religiöse 
verschwindet  —  man  hat  keine  Tempelbauten  auf  Kreta  gefunden  und  keine 
Götterbildnisse  — ,  das  Suchen  und  Fragen  nach  dem  Absoluten,  nach  Gott  und 
Geheimnis  verliert  sich,  die  Welt  der  sensorischen  Kunst  erwacht. 

Es  gibt  keinen  größeren  Gegensatz  zur  Kunst  des  Neolithikums  als  die  Kunst 
Kretas.  Dort  das  Gebundene,  hier  das  Freie,  dort  das  Transzendente,  hier  das 
Naturhafte,  dort  das  Imaginative,  hier  das  Sensorische.  Die  Zeit  des  Imagina¬ 
tiven  hatte  sich  erfüllt,  sie  war  bis  zum  letzten  Ziel,  bis  zum  Kristallinischen, 
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bis  zum  Geometrischen  gekommen,  nun  starb  die  alte  Kultur,  die  auf  dem 
Ackerbau,  auf  der  Stetigkeit,  auf  dem  Bleibenden,  auf  Religion  und  Gemein¬ 
wirtschaft  geruht  hatte,  und  an  zwei  Stellen  brach  es  nacheinander  durch:  in 
Kreta  und  im  Italien  der  Etrusker.  Und  in  beiden  Fällen  trat  der  Ackerbau 
zurück,  die  herrschende  Schicht  gewann  die  Macht  über  eine  abhängige  Be¬ 
völkerung,  das  Schwert  des  Kriegsherrn  und  der  Einfluß  des  Handels  schuf 
eine  neue  Zeit. 

Wie  der  Sensorismus  der  Paläolithiker  abgelöst  worden  war  von  dem  Ima¬ 
ginativismus  des  Neolithikums  und  der  ersten  Bronzezeit,  so  wird  jetzt  der 
Imaginativismus  wieder  abgelöst  durch  einen  neuen  Sensorismus.  Ewiges  Auf 
und  Ab  in  der  Geschichte  der  Kunst! 

Zuerst  stand  im  Vordergründe  das  endliche  Ich,  der  Parasitismus  der  Jäger¬ 
völker  wandte  den  Sinn  dem  Außen  zu,  dann  forderte  das  Innenleben  alle  Kraft, 
der  symbiotische  Ackerbau  verlegte  den  Akzent  auf  das  unendliche  Ich,  auf 
Magie,  Religion  und  Mystik,  jetzt  fällt  der  Schwerpunkt  des  Lebens  aus  dem 
unendlichen  Ich  wieder  zurück  in  das  endliche  Ich,  der  große  Riß,  der  vorher 
die  Welt  zerrissen  hatte,  der  eine  übergeordnete  ^Velt  geschaffen  hatte,  schließt 
sich,  die  Welt  wird  einheitlich,  die  Auffassung  des  Lebens  wird  unistisch. 

In  veränderter  Form  und  doch  wieder  ganz  gleich  vollzog  sich  dieselbe 
Wandlung  unter  den  gleichen  Gesetzen  Tausende  von  Jahren  später  in  Amerika 
bei  den  Azteken  und  Inkas  und  wieder  einige  Jahrhunderte  später  in  Afrika 
bei  den  Eroberervölkem  von  Benin  und  Joruba.  In  allen  diesen  Kulturen  ist 
unverkennbar  der  Weg  von  der  imaginativen  Kunst  zur  sensorischen,  vom 
Kollektivismus  zum  Individualismus,  von  der  dualistischen  Anschauung  zur 
unistischen,  von  der  stark  religiösen  ^Velt  zur  praktischen  V^elt  des  Tages. 

Dort  lebt  eine  Volkskultur,  hier  eine  Herrenkultur;  die  Gesamtheit,  das  All¬ 
gemeine,  die  einheitliche  Linie  steht  dort  im  Vordergrund,  hier  die  Bewegung, 
das  Einzelne,  das  Einmalige.  Dort  lebt  das  Ewige,  das  Gleichbleibende,  hier 
das  Lebendige,  Kurzfristige. 

Dasselbe  Gesetz,  dem  alle  sensorische  Kunst  unterliegt,  ist  auch  hier  wieder 
wirksam.  Von  der  unbewegten  Linie  entwickelt  sich  die  Kunst  zum  bewegten 
Rhythmus,  von  der  Fläche  zumMalerischen.  Und  nach  der  Erreichung  des  Höhe¬ 
punktes  des  Malerischen,  nach  dem  Fortgang  bis  zum  Ziel  klingt  sie  wieder  ab 
in  neuem  Hervorbrechen  der  Umrißlinien,  in  neuem  ^Villen  zur  Fläche  und 
zur  Begrenzung. 

In  der  altminoischen  Zeit  (etwa  3300  bis  2300)  herrscht  noch  die  unbewegte 
Form,  die  Kunst  ist  ähnlich  der  troischen.  Evans  hat  auf  Kreta  aus  dieser  Zeit 
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weibliche  Idole  ausgegraben,  die  zum  Teil  ganz  stilisiert  waren,  zum  Teil  aber 
schon  eine  Heraus arbeitung  des  Gesiebtes  hatten.  Bessere  Stücke  ähnelten  den 
„Inselfiguren“  wie  sie  Jammit,  Peet  und  Bradley  in  Hal-Safliene  auf  Malta 
gefunden  batten.  Auf  dem  Festland  in  Mykenä  waren  die  alten  Kunstformen 
die  gleichen  wie  in  Kreta.  Allmählich  aber  bildet  sich  die  Eigenart  Kretas 
immer  stärker  heraus,  die  Kunst  wird  immer  lebensvoller,  erdhafter.  Sie  wendet 
sich  ab  von  der  Bildung  der  Idole,  sie  wendet  sich  ab  von  dem  Gebundenen, 
der  Wille  zur  Individualisierung,  zur  Befreiung  von  Fesseln  des  Ornamentalen 
wird  immer  deutlicher.  Bald  nach  2000  entstehen  in  Kreta  schon  die  „Kama- 
resvasen“  mit  eigenen,  kretischen,  naturhaften  Pflanzenornamenten.  Um  die  Mitte 
des  zweiten  Jahrhunderts  aber  löst  sich  die  kretische  Kunst  ganz  von  allem 
Ornamentalen,  das  Sensorische  tritt  frei  und  ungehemmt  heraus,  das  Malerische 
entwickelt  sich  mehr  und  mehr,  das  farbige  Wandgemälde,  das  Fresko  ent¬ 
steht,  Stuckreliefs  und  Fayencen  von  seltener  Schönheit  werden  gebildet,  die 
kretische  Kunst  erreicht  ihren  Höhepunkt.  Aus  der  mittelminoischen  Zeit, 
(etwa  2300  bis  1600)  reicht  diese  Periode  so  hinüber  in  die  spätminoische 
(etwa  1600  bis  1200).  Der  Schwerpunkt  der  Entwicklung  umschließt  also  die 
Zeit  von  etwa  1700  bis  1350.  Auf  dem  Festland,  in  Mykenä,  verlief  die  Ent¬ 
wicklung  ebenso,  nur  wird  der  Höhepunkt  etwas  später,  etwa  um  1400  erreicht. 
Es  ist  aber  sehr  zweifelhaft,  ob  die  Fresken  Mykenäs  von  einheimischen  Künstlern 
geschaffen  sind.  Es  erscheint  wahrscheinlicher,  daß  auch  sie  fremde,  kretische 
Künstler  gemalt  haben. 

Das  Erwachen  der  Bewegung  geschah  in  dem  Ornament  der  Keramik.  Die 
gemalte  Ornamentik  auf  dunklem  Grund  wurde  lebendig,  aus  Kreisen  und  Linien 
wurden  Pflanzen,  zuerst  stilisiert,  später  immer  lebensvoller,  immer  bewegter. 
Es  erscheinen  hohe  stilisierte  Linien,  wie  auf  einer  Vase  aus  Knossos,  Polypen, 
wie  auf  einem  Gefäß  aus  Gumia  oder  Erment  und  in  der  ersten  spätminoischen 
Zeit  endlich  die  Blume  auf  dem  Gefäß  aus  Phylakopi  (Abb.  68). 

Es  ist  kein  Zufall,  daß  diese  sensorische  Kunst  zum  Gemälde  kam.  In  der 
mittelminoischen  Zeit  beginnt  schon  die  Freskenmalerei.  In  den  älteren  Gemälden, 
wie  auf  einem  Fresko  aus  Theben  haben  die  Umrisse  noch  alle  Kraft,  die 
Gestaltung  ist  noch  starr  und  hart  in  der  Bewegung,  die  doch  schon  erstrebt 
wird.  Alles  ist  hier  Zeichnung,  jede  malerische  Einstellung  fehlt.  Wie  anders 
ist  das  aber  in  den  Fresken  von  Hagia  Triada,  die  in  die  dritte  Periode  der 
mittelminoischen  Zeit  gehören. 

Hier  ist  alles  viel  malerischer,  viel  lebensvoller.  Die  Fresken  sind  leider  nicht 
ganz  erhalten,  nur  Bruchstücke  zeugen  von  der  Kraft  der  Farben,  die  vor  Jahr- 
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tausenden  an  diesen  Wänden  lebte.  Bei  dem  Vogel  (Abb.  71)  haben  die  Um¬ 
risse  gar  keine  Kraft  mehr,  alles  Leben,  alle  Energie  ist  zurückgenommen  in  die 
Binnenteile  der  Form.  Auch  hier  wieder  sucht  die  Kunst  wie  bei  den  Paläo- 
lithikem  und  den  Impressionisten  das  Momentane,  das  Augenblickliche,  das  Ein¬ 
malige.  Auch  hier  wieder  ist  das  Sensorische  so  stark  geworden,  dal?  die  genaue 
Zeichnung,  die  subtile,  sorgfältige  Malerei  verschwindet.  Die  Schwanzfedern 
des  Vogels  sind  nicht  mehr  gegeben  in  allen  ihren  Einzelheiten,  das  Wesentliche 
ist  in  fast  fleckenhafter  Manier  herausgestellt,  das  Unwesentliche  weggelassen. 
Auf  den  Federn  des  Rückens  liegt  das  Licht,  Schatten  und  Beleuchtung  werden 
Probleme,  die  die  Malerei  bewegen.  Die  Linie  ist  aufgelöst,  die  bewegte  Masse 
ist  an  ihre  Stelle  getreten.  Die  Grenzen  der  Dinge  treten  zurück  vor  der  Sicht¬ 
barkeit  in  der  Gesamtheit  als  schwebender  Schein.  Ein  neuer  Zeitgeist  hat  sich 
eine  neue  Form  erzwungen,  die  ihm  adäquat  ist.  Diese  Zeit  des  Handels,  diese 
wenig  religiöse,  kriegerische  Erobererzeit,  die  mit  beiden  Füßen  im  Diesseits 
wurzelt,  mußte  zum  Sensorismus  kommen,  genau  so  wie  vorher  das  Paläolithikum, 
und  beidemal  wuchs  der  Sensorismus  heraus  aus  dem  Flächigen,  Unbewegten 
zum  malerischen  Eigenleben  der  bewegten  Form.  Dabei  gibt  es  trotz  aller  glei¬ 
chen  Geisteshaltung,  trotz  aller  gleichen  Art  zu  sehen  doch  auch  Unterschiede, 
die  in  der  Zeit,  in  der  Rasse  und  auch  in  den  Künstlerpersönlichkeiten  liegen. 

Das  Paläolithikum  hat  die  bewegte  Form  noch  stärker,  noch  innerlicher  er¬ 
faßt,  es  ist  noch  tiefer  eingedrungen  in  das  Wesen  der  Tiere,  in  Spielen  von 
Licht  und  Luft,  der  Kreter  ist  kein  Jäger,  er  ist  nicht  so  gefesselt  an  die  Natur, 
bei  ihm  stehen  zwar  auch  die  Tiere  im  Vordergrund,  aber  es  erscheinen  auch 
Blumen.  Die  Schönheit  der  Landschaft  hat  erst  Kreta  entdeckt  (Abb.  oben).  Die 
wenigen  Blumenzeichnungen  im  Paläolithikum  sind  rein  ornamental,  hier  haben 
sie  ihren  Eigenwert,  ihre  eigene  seltsame  Schönheit.  Wie  wundervoll  bewegt 
ist  nicht  die  Blume  auf  dem  Fresko  von  Hagia  Triada!  Solche  Darstellung  der 
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Pflanzen  hat  das  Paläolithikum  nicht  gekannt.  Es  offenbart  sich  hier  doch  die 
schon  verfeinerte  Kultur,  das  luxuriöse,  sorglose  Leben,  das  sich  mit  Blumen, 
Schönheit,  Farbe  umgibt. 

Aus  Knossos  gibt  es  ein  Freskogemälde  der  zweiten  mittelminoischen  Periode 
angehörig  (Abb.  72),  das  mit  wundervoller  Kraft  diese  Gestaltung  des  Eigen¬ 
lebens  der  Blumen  offenbart.  Leider  ist  es  nicht  gut  erhalten,  aber  die  Stücke, 
die  vorhanden  sind,  beweisen  ein  feines,  eindringendes  Gefühl  für  das  zarte, 
zitternde  Leben  der  Blumen,  ein  seltenes,  verfeinertes  Gefühl  für  ihre  Bewegung, 
für  ihr  Zucken  und  Glühen. 

Seltsam,  sowohl  im  Paläolithikum  wie  hier  bei  den  Kretern  bleibt  die  Dar¬ 
stellung  des  Menschen  immer  stilisierter  —  das  wahrhaft  frei  und  klar  Geschaute 
sind  nur  die  Tiere  oder  die  Pflanzen.  Und  beidemal  wird  selten  eigentlich  die 
Tiefe  erreicht,  der  Hintergrund  in  letztem  Sinne  ist  hier  wie  dort  bekannt. 
Doch  in  der  Stufe  der  höchsten  Erfüllung  des  Sensorismus  wird  auch  die  Ge¬ 
staltung  der  Raumtiefe  erstrebt. 

Lebensvoll  gesehen,  scharf  geschaut  ist  ein  Stierkopf  aus  Knossos,  ein  Stuck¬ 
relief  der  zweiten  spätminoischen  Periode.  Das  Maul  ist  geöffnet,  die  Ohren 
erhoben,  die  Nüstern  gebläht  —  ein  Kopf  von  seltenem  Feuer,  von  farbenfroher 
Helldunkel wirkung  — ,  ein  Kopf,  der  nur  gestaltet  werden  konnte  in  feiner  Er- 
fühlung  der  plastischen  Werte  des  Raums. 

Nicht  minder  vollendet  ist  das  Fayencerelief  der  dritten  mittelminoischen 
Periode  aus  Knossos  (Taf.  S.  120).  Das  Tier  wirft  den  Hals  zurück  und  blickt 
auf  das  säugende  Junge.  Welche  Bewegung!  Welche  Kraft  der  Gestaltung!  Der 
Rhythmus  der  hoch  gebogenen  Hörner  kehrt  wieder  in  der  Biegung  des  Halses, 
kehrt  wieder  in  der  Bewegung  des  Jungen.  Hier  ist  vollendete  Komposition 
und  eine  Tat,  die  das  Paläolithikum  nicht  zu  vollbringen  vermochte:  die  Gruppe, 
dagegen  hat  diese  Kunst  die  malerische  Durchdringung,  die  Abtönung  und  Ab¬ 
stimmung  der  Farbenvaleurs,  die  Durchsättigung  mit  Licht  und  Leben,  die  das 
Paläolithikum  schaffen  konnte,  nie  ganz  erreicht  (Abb.  73). 

Die  Bewegung  ist  vielleicht  noch  gewagter  und  gelungener  in  den  Goldbechern 
aus  V aphio,  die  in  die  Zeit  zwischen  die  mittel-  und  sp  ätminoische  Periode  fallen ! 
(Abb.  70).  Es  liegt  hier  eine  Beherrschung  des  Materials,  die  ganz  unglaublich 
ist.  Die  Arbeit  ist  getrieben,  das  Gold  meisterhaft  behandelt.  Die  Stiere  sind 
in  der  Bewegung,  im  Augenblick  des  Springens  gegeben.  Hier  ist  nichts  mehr 
von  flächiger,  konturhafter  Einstellung,  hier  lebt  das  Tier  in  der  Bewegung,  das 
Licht  bewegt  sich  auf  dem  Rumpf,  der,  bis  ins  einzelne  gegliedert,  die  Muskulatur 
des  Körpers  zeigt. 
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Von  gleicher  Höhe  der  Gestaltungskraft,  von  gleichem  Körpergefühl  für  die 
Plastik  ist  der  Stierkopf  aus  Mykenä  (Abb.  69).  Das  Material  ist  Silber,  Hörner, 
Rosette,  Nüstern  und  Lippe  sind  Gold.  Nur  mit  größter  Verwunderung  können 
wir  vor  der  technischen  Bewältigung  dieser  großen  Aufgabe  stehen  und  nur  mit 
größter  Verwunderung  vor  der  künstlerischen  Lösung.  Dieser  Kopf  lebt,  die 
Augen  sind  so  wahrheitsgetreu,  so  genau  beobachtet,  daß  nur  enorme  Vor¬ 
stellungskraft  dieses  ^Verk  bilden  konnte.  Der  Raum  ist  bis  ins  letzte  im  Vo¬ 
lumen  durchgefühlt,  der  plastische  Wert  der  Figur  ist  im  Innersten  ergriffen 
und  gestaltet.  Das  Auge  lebt,  groß  und  rund,  die  Ohren  stehen  da,  lebendig  ge¬ 
formt,  es  ist  hier  ein  in  dieser  Zeit  seltenes  Erleben  der  Raumtiefe,  eine  bis  ins 
Feinste  plastische  Körpervorstellung,  aus  der  herausprojiziert  wurde. 

Diese  lebendige  Beweglichkeit  der  Form,  die  die  Darstellung  der  Tiere  er¬ 
reicht  hat,  haben  die  Menschendarstellungen  doch  nicht.  Irgend  etwas  Steifes 
haben  sie  immer  behalten.  Die  bemalte  Tonfigur  aus  Petsofa  (Abb.  74),  die  der 
zweiten  Periode  der  mittelminoischen  Zeit  angehört,  ist  ganz  erstaunlich  im 
Rhythmus  der  Formen,  in  der  Linienführung  der  Kopfbedeckung,  des  Ober¬ 
gewandes  und  des  Rockes,  aber  eigentlich  bewegt  ist  sie  noch  nicht.  Schon  viel 
lebhafter  ist  eine  Fayencefigur  aus  Knossos,  der  dritten  mittelminoischen  Periode 
angehörig  (Abb.  75).  Es  ist  eine  kretische  Priesterin.  Schlangen  winden  sich 
die  Arme  empor,  Schlangen  winden  sich  um  die  Kopfbedeckung.  Es  wird  die 
Bewegung  gesucht,  der  Augenblick  irgendeiner  priesterlichen  Handlung,  aber 
das  Gesicht  ist  doch  nicht  ganz  frei  von  einem  starren  Zug.  Die  Augen  sind 
weit  aufgerissen  und  dunkel  umrandet.  Es  mag  dies  vielleicht  der  Natur  ent¬ 
sprochen  haben  —  man  hat  in  den  kretischen  Boudoirs  manches  kunstvolle  Gefäß 
mit  grüner  und  bläulicher  Schminke  zur  Betonung  des  Ausdruckes  gefunden  — , 
aber  trotz  allem  ist  hier  das  Minutiöse,  das  die  Darstellungen  der  Tiere  haben, 
nicht  erreicht.  Vollendeter  in  der  Bewegung  und  auch  im  Ausdruck  des  Ge¬ 
sichts  ist  eine  Fayencefigur,  ebenfalls  aus  Knossos,  der  gleichen  dritten  mittel¬ 
minoischen  Periode  angehörig.  V/ie  die  andere  Figur  stellt  sie  eine  Priesterin 
dar,  die  Schlangen  trägt.  Doch  die  Schlangen  winden  sich  nicht  an  den  Armen 
empor,  sie  werden  frei  in  der  Hand  gehalten.  Schon  hierdurch  kommt  noch 
stärker  das  Momentane,  Plötzliche  zum  Ausdruck,  die  Schlangen  winden  sich, 
die  Finger  der  Hand  sind  fein  gestaltet.  Der  Ausdruck  des  Gesichtes  ist  freier, 
der  Mund  ist  leichter  gearbeitet,  die  Nase  zierlicher,  die  Ohren  genauer.  Die 
Augen  haben  zwar  auch  die  dunkle  Umrahmung,  doch  sie  sind  hier  aus¬ 
drucksvoller,  feuriger,  temperamentvoller.  Das  Antlitz  hat  in  seiner  Feinheit, 
in  seiner  sorgfältigen  Tonarbeitung  eine  seltsame  Schönheit.  Der  Augenausdruck 
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Zeichnung  auf  Elfenbein.  Kretisch-mykenische  Kultur 

ist  sicherlich  gewollt,  es  wird  der  Moment  dargestellt  sein,  in  dem  die  Priesterin 
vor  das  Volk  tritt  und  die  Schlangen  erhebt.  Der  feierlichen  Handlung  ent¬ 
spricht  das  Zwingende  des  Blicks.  Doch  ist  an  dem  Kopf  sehr  vieles  ergänzt, 
sodaß  zu  weit  gehende  Schlußfolgerungen  leicht  in  die  Irre  führen  können. 

Das  Gewand  der  Priesterinnen  ist  nicht  phantastisch,  nicht  feierlich  wie  sogar 
später  die  Priestergewänder  der  Griechen,  es  ist  das  Kleid,  das  die  Kreterin 
auch  sonst  trug.  Schon  das  deutet  auf  eine  wenig  mystische  Religion,  deutet  auf 
eine  diesseitige  Auffassung.  Die  Taille  ist  immer  ganz  schlank,  das  Jäckchen 
läßt  kokett  die  beiden  Brüste  frei,  die  Ärmel  bedecken  nur  den  Oberarm.  Der 
Rock,  bei  allen  Plastiken  anders,  zeigt  den  feinen  Geschmack  der  Mode  und 
die  Sorgfalt,  die  die  Damen  auf  ihre  Toilette  verwandten.  Die  Frau,  anscheinend 
sehr  geachtet  und  geehrt,  stand  im  Mittelpunkt  des  Lebens.  Alle  Funde,  aus¬ 
erlesene  Toilettengegenstände,  Puder,  Schminke  und  fein  gearbeitete  Spiegel, 
Kämme  und  Nadeln,  Badeanlagen  aus  Alabaster  und  fein  geschnittene  Steine 
und  Ringe  beweisen  Raffinement  und  Lebenskunst.  Ein  ungeheurer  Luxus  be¬ 
herrscht  die  Zeit.  Er  mußte  den  Sinn  immer  mehr  dem  Diesseits,  dem  Augen¬ 
blick  und  dem  Gegebenen  zuwenden,  er  mußte  immer  weiter  abführen  von  letz¬ 
ter  Vertiefung  und  Versenkung  in  das  Unbekannte. 

Das  Problem  der  Bewegung  nahm  noch  zu  an  Bedeutung  in  der  Plastik  in 
der  ersten  spätminoischen  Periode.  Es  ist  aus  dieser  Zeit  in  Knossos  ein  Sprin¬ 
ger  aus  Elfenbein  gefunden  worden,  der  bewundernswert  in  der  Bewegung  ist 
(Abb.  78).  Der  lange  schlanke  Körper,  den  alle  Männerdarstellungen  aus  dieser 
Zeit  haben,  ist  hier  fast  noch  schlanker,  noch  biegsamer  geworden.  Jede  Fiber, 
jeder  Muskel  bebt  im  Rhythmus  des  Springens.  Der  ganze  Körper  ist  gestreckt, 
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aber  in  sorgfältig  beobachteter  Weise  nicht  so,  dal?  er  im  Sprunge  eine  Linie 
bildet,  sondern  so,  dal?  eine  Zickzackbewegung  entsteht.  Den  Rhythmus  des 
Oberkörpers  setzt  das  Bein  fort,  der  Oberschenkel  und  der  vorgehaltene  Arm 
durchbrechen  die  Linie,  der  Kopf  ist  weit  zurückgeworfen,  so  dal?  eine  gleich¬ 
mäßig  rhythmische  Biegung  vom  Kopfscheitel  bis  zum  Rückenende  entsteht, 
die  dem  ganzen  Körper  das  Sprunghafte,  Schnellende  gibt.  Dieser  Körper  ist  in 
höchster  Bewegung,  eine  vollendetere  Darstellung  des  Sprunges,  des  Gleitens 
in  der  Luft  ist  kaum  denkbar.  Der  Fuß  ist  noch  gehoben  vom  Absprung,  die 
Hand  streckt  sich  schon  wieder  aus,  den  Halt  zu  suchen,  der  Daumen  löst 
sich  von  den  übrigen  Fingern  —  eine  bis  ins  letzte  gelungene  Gestaltung  des 
Augenblicks. 

Hier  hat  die  kretische  Kunst  ihre  Höhe  erreicht,  das  Kunstwollen  ist  gleich 
dem  Errungenen,  Form  und  Gehalt  fallen  zusammen. 

Und  sonderbar  —  auch  hier  wieder  beginnt  sogleich  mit  der  Erreichung  des 
Höhepunktes  der  Abklang.  Das  Kunstwollen  wandelt  sich,  ein  neuer  Gehalt 
wird  erstrebt,  der  sich  eine  neue  Form  sucht.  Nicht  daß  hier  ein  Abstieg  vor¬ 
liegt,  oder  gar  ein  Verfall,  wie  noch  Lichtenstein  wollte,  die  Zeit  verwandelte 
sich  und  mit  ihr  die  künstlerische  Form.  Die  Kunst  verliert  den  Wollen  zur 
Bewegung.  Das  Malerische  vergeht  und  eine  neue  Begrenzung  wird  wach.  Die 
Linie,  der  Umriß  gewinnt  wieder  alle  Kraft,  das  Bewegte,  Zufällige,  Augen¬ 
blickliche  wird  wieder  zum  Allgemeinen,  zum  Einheitlichen.  Die  Blätter  und 
Blüten  auf  den  V äsen  verlieren  ihre  individuelle  Eigenart,  sie  werden  einheit¬ 
licher,  gleicher,  der  notwendige  Rhythmus  wird  offenbarer. 

Zuerst  ist  die  Gestaltung  der  Bewegung  noch  gleich  stark,  aber  die  Pflanzen 
fangen  schon  an,  ihr  individuelles  Leben  aufzugeben.  Deutlich  gibt  diese  ganz 
leichten  Anfänge  einer  beginnenden  Erstarrung  der  sogenannte  Prinz  auf  dem 
Stuckrelief  aus  Knossos,  der  der  zweiten  spätminoischen  Periode  angehört 
(Abb.  77).  Der  schlanke  Leib  des  Jünglings  ist  in  der  Biegung  zur  Seite  gegeben, 
die  linke  Hand  ist  in  schneller  Bewegung  auf  die  Brust  gelegt,  die  rechte  Hand, 
in  der  die  Bewegung  ausschwingt,  trägt  einen  kurzen  Stock  oder  ein  Zeichen 
der  Würde.  Große  Federn  wehen  herab  von  dem  Haupt.  Die  Muskulatur  des 
Körpers  ist  herausgearbeitet,  eine  Tat,  die  eintausend  Jahre  später  von  den 
Griechen  mühsam  wieder  errungen  werden  mußte,  die  Beine  stehen  nicht  starr 
nebeneinander,  sondern  sind  vor-  und  zurückgestellt  in  der  Bewegung  des 
Schreitens.  Hier  ist  auch  der  Hintergrund  gegeben,  der  Mensch  steht  in  der 
Landschaft  vor  Bergen  und  Blumen,  doch  die  Blumen  sind  schon  aufgelöst  in 
einen  Rhythmus,  in  eine  beginnende  Stilisierung. 
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Frau,  Faridffernalde .  Tirz/ns 


Zeichnung  auf  einem  Gefäß.  K  r  e  t  i  s  c  h  -  m  y  l  e  n  i  s  c  h  e  Kultur 


Noch  offenbarer  wird  dieses  neue  Ziel  auf  dem  Fresko  aus  Tiryns,  das  eine 
Eberjagd  darstellt  aus  der  jüngeren  Periode  der  Festlandsmalerei,  die  etwa  der 
dritten  mittelminoischen  Periode  auf  Kreta  entspricht  (Taf.  S.  124).  Das  Stück  ist 
recht  gut  erhalten  und  gibt  einen  lebendigen  Eindruck  von  der  großen  Gestal¬ 
tungskraft  der  Träger  dieser  Kultur.  Ein  Eber  ist  dargestellt  im  Eilen,  die  beiden 
Hinterbeine  sind  zurüekgeworfen,  die  Vorderbeine  stoßen  vor.  Links  von  dem 
Eber  stürzen  zwei  Hunde  herbei,  rechts  ein  dritter  Hund,  von  vorne  aber  wer¬ 
den  in  den  Kopf  und  Rücken  des  Tieres  zwei  Speere  gestoßen.  Die  Bewegung 
ist  hier  gestaltet  mit  genauester  Beobachtung,  mit  feinstem  Eingehen  auf  die 
Eigenarten  der  Tiere.  Und  doch  lebt  hier  schon  eine  stärkere  Betonung  der  Kon¬ 
tur  als  in  den  Fresken  der  früheren  Zeit.  Die  Farbe  geht  nicht  mehr  ineinander 
über,  es  gibt  kein  weiches  Verschwimmen,  kein  schwebendes  Aufgeben.  Die 
eine  Farbe  steht  hart  gegen  die  andere  Farbe,  der  Wille  zur  Begrenzung,  zur 
Absonderung  und  Trennung  gewinnt  an  Kraft.  Ganz  ähnlich  ist  die  Auffassung 
auf  dem  V  asengemälde  aus  der  zweiten  oder  dritten  sp  ätminoischen  Periode  (Abb. 
oben).  Die  Gänse  haben  noch  lebensvolle  Bewegung,  der  Kopf  der  einen  Gans 
ist  in  genauer  Anschauung  zurückgewandt,  und  doch  beginnt  schon  das  neue 
Element  der  Linie  seine  Herrschaft  anzutreten.  Die  Flügel  sind  in  einen  großen 
einheitlichen  Rhythmus  einbezogen,  die  Einzelheit  der  minutiösen  Darstellung, 
wie  sie  noch  in  der  Gestaltung  der  Schwanzfedern  des  Vogels  im  Fresko  von 
Hagia  Triada  lebte,  ist  bewußt  aufgegeben,  eine  einheitliche  Gliederung  des 
Körpers,  eine  ins  allgemeine  hinüberweisende  Auffassung  hat  das  Individuelle, 
das  Zufällige  verdrängt. 

Eine  neue  imaginative  Kunst  beginnt  zu  erwachen.  Noch  deutlicher  wird  diese 
Entwicklung  in  der  großen  Freskomalerei.  Das  Fresko  einer  Frau  aus  Tiryns,  der 
spätmykenischen  Periode  angehöng,  die  mit  der  dritten  sp  ätminoischen  Periode 
auf  Kreta  gleichzusetzen  ist,  hat  schon  einen  ganz  anderen  Charakter  (Taf.  S.  126). 
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Es  ist  wieder  der  Ausdruck  der  Linien  gesucht,  die  Gestaltung  des  optischen 
Scheins  ist  vermieden.  Alle  freie  Bewegung  der  Dinge,  alles  Leben  des  Moments, 
alle  zufällige  Selbständigkeit  des  Dargestellten  ist  aufgegeben,  das  konturierende 
Leben  isoliert  die  Dinge  und  bindet  sie  in  feste  Gestalt.  Die  Grenzen  der  Dinge 
treten  wieder  in  den  Vordergrund.  Für  die  malerische  Epoche  schlossen  sich  die 
Gegenstände  zusammen,  die  Farben  verloren  ihre  Härte,  sie  suchten  Berührun¬ 
gen  und  verschmolzen  ineinander  wie  die  Dinge,  die  in  leichter,  freier  Bewegung 
Konturen  und  hartes  Eigensein  aufgaben  für  den  schwebenden  Schein.  Jetzt  ver-  • 
geht  die  Betonung  des  Lichtes,  die  Schatten,  herausgeflossen  aus  plastischer 
Körpervorstellung,  verschwinden:  das  Flächige  beherrscht  die  Auffassung.  Da¬ 
mit  wird  das  Bildganze  klarer,  einheitlicher,  ruhender.  Die  Bewegung,  die  zuerst 
wie  bei  der  Eberjagd  noch  da  ist,  verliert  sich  mehr  und  mehr,  und  es  erwächst 
eine  gebundenere,  starrere  Haltung.  Die  Körper  silhouettieren  sich,  in  den  Linien 
liegt  alle  ihre  Kraft.  Die  Haare  der  Frau  fallen  nicht  in  weichen,  plastisch 
durchgefühlten  Massen  herab,  es  sind  isolierte,  reine  Linien  geworden,  die  in 
einheitlichem  Rhythmus  verlaufen.  Die  feste  Gestalt  ist  erstrebt  und  nicht  die 
wechselnde  Erscheinung,  die  meßbare,  begrenzte,  bleibende  Form  und  nicht  die 
Funktion,  nicht  der  immer  wieder  andere  Wellenschlag  der  Gesamtbewegung. 
Die  Haltung  der  Hände  ist  nicht  mehr  frei  und  bewegt,  sie  hat  eine  Geradheit 
und  feste  Fassung,  die  an  ägyptische  Bildwerke  gemahnt.  Und  doch  lebt  hier 
nichts  Ägyptisches.  Alles  ist  kretisch,  eigenwillig,  bodenständig.  Der  Schnitt  der 
Augen,  der  Nase,  des  Mundes  ist  ganz  der  gleiche  geblieben  wie  bei  dem  Prin¬ 
zen  aus  Knossos,  wie  bei  den  Priesterinnen  und  bei  anderen  Menschendarstel¬ 
lungen  des  kretisch-mykenischen  Kulturkreises.  Die  Kleidung,  die  die  Brust 
offen  läßt,  ist  die  gleiche,  und  der  Rock,  der  die  vielfache  farbige  Abstufung 
zeigt:  und  doch  ist  alles  anders  geworden,  neue,  andersartige  Elemente  schufen 
der  Zeit  ein  anderes  Denken,  anderes  Sein.  Der  Handel  nimmt  allmählich  ab, 
die  weltbeherrschende  Stellung  Kretas  und  Mykenäs  vergeht,  die  Weltanschau¬ 
ung  verliert  ihre  Expansion,  ihren  ewigen  Austausch  mit  dem  Femen,  alles  zieht 
sich  mehr  auf  den  eigenen,  festen  Kreis  zusammen,  wird  gefestigter,  starrer, 
bleibender. 

Dieselbe  Erscheinung  offenbart  sich  in  einem  anderen,  recht  gut  erhaltenen 
Fresko  aus  Tiryns,  derselben  Periode  angehörig,  der  Wagengruppe  (Abb.  77). 
Die  Zeichnung  des  Gesichtes  ist  gleichmäßig,  fast  konventionell,  die  Bäume  ohne 
das  zuckende,  vibrierende  Leben  der  früheren  Pflanzendarstellungen,  starrer, 
gebundener,  jedes  Leben  der  Binnenteile  der  Form  ist  vergangen,  das  Lineare 
lebt  ganz  allein  und  beherrscht  die  Gestaltung. 
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Männliche  Figur,  Bronze .  Kreta 


Und  wie  es  in  der  Malerei  ist,  ist  es  auch  in  der  Plastik.  Die  männliche  Figur 
aus  derselben  Zeit,  der  zweiten  spätminoischen  Periode,  nähert  sich  schon  einer 
flächenhafteren  Auffassung  (Taf.  S.  128).  Bewegung  ist  noch  da,  die  rechte 
Hand  liegt  auf  dem  Körper,  die  linke  ist  auf  die  Hüften  aufgestemmt.  Der 
Körper  ist  lang  und  schlank,  die  Schultern  breit. 

Diese  Gestalt  erinnert  an  Lehmbruck  und  seltsam,  damals  wie  heute  die 
gleiche  Zeit  des  Übergangs  von  sensorischer  zu  imaginativer  Kunst.  Wie  bei 
den  Plastiken  Lehmbrucks,  wie  bei  den  Gotikem  treibt  diesen  Mann  eine  innere, 
ekstatische  Gewalt.  Die  knochigen  Glieder  recken  sich  aus,  emporreißend  den 
Körper  in  der  Glut  des  inneren  Lebens.  Alle  weiche  Leichtigkeit,  alle  satte 
Rundung  der  früheren  Formen  ist  geschwunden,  der  Leib  hat  seinen  Sinn  ver¬ 
loren,  der  Rhythmus  als  Prinzip  überpersönlichen  Lebens  erlöste  von  der  Fleisch¬ 
lichkeit.  Nur  der  Geist  ist  in  dieser  Figur  noch  vorhanden,  der  Geist  der,  von, 
innerer  Kraft  getrieben,  emporstrebt,  den  Körper  zerreißend.  Wieder  erscheint 
hier  die  vertikale  Tendenz,  die  den  Sensorismus  durchbricht.  Diese  Gestalt  ist 
verwandt  mit  den  Menschendarstellungen  auf  den  Steinen  der  iberischen  Halb¬ 
insel  im  Mesolithikum,  sie  ist  verwandt  mit  den  Menschen  der  Buschmann¬ 
bilder.  Noch  hat  sie  Proportionen,  noch  hat  sie  lebendige  Glieder,  aber  das 
Schwinden  des  Körperhaften  kündigt  sich  an.  Bald  fällt  alles  Maßvolle  von 
den  Körpern  ab,  die  Gestalt  löst  sich  auf  in  ewige  Melodien,  in  immer  gleichen 
Rhythmus.  Sie  verliert  das  Ich,  um  das  Ich  zu  gewinnen.  Die  Gestalten  der 
Spätzeit  haben  den  Körper  verloren.  Das  Gemälde  auf  Ton  aus  Tiryns  aus 
der  dritten  spätminoischen  Periode  (Abb.  79)  hat  nichts  mehr  von  malerischer 
Naturhaftigkeit.  Die  Gestalten  sind  schrankenlos  erhoben  in  rasendem  Ver¬ 
tikalismus,  sie  haben  kein  Blut  mehr,  haben  kein  Leben,  sie  haben  die  Welt 
verlassen  und  schweben,  immateriell,  geistig  erlöst  und  befreit  jenseits  der  Wirk¬ 
lichkeit.  Alles  Individuelle  ist  gefallen.  Die  Glieder  sind  nicht  mehr  Glieder, 
die  Leiber  sind  nicht  mehr  Leiber,  alles  ist  Rhythmus,  Energie,  symbolische 
Kraft.  Die  Gestalten  schleudern  den  Speer,  aber  sie  haben  gar  keine  Bewe¬ 
gung,  nur  das  Symbol  des  Schleuderns  ist  angedeutet,  die  Bewegung  kubisch 
erlöst.  Alle  Irdischkeit,  alle  Erdenhaftigkeit  ist  gestorben,  die  Aktivität  der 
früheren  Zeit  vergangen,  nur  noch  der  Ausdruck  der  Entmaterialisierung  blieb, 
der  Schrei  nach  Befreiung  von  der  Welt,  der  Wille  zum  Aufgehen  in  Gott. 

Wir  können  die  Einzelheiten  der  seelischen  Wandlung  heute  nicht  mehr 
belegen,  wir  können  die  Zeit  nur  deuten  aus  der  Kunst.  Aber  die  äußeren  Ein¬ 
flüsse,  die  auch  hier  wieder  den  Anstoß  geben,  können  wir  erschließen.  Um  die 
Mitte  des  dreizehnten  Jahrhunderts  versank  allmählich  Kretas  Macht.  Der 
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Handel  verging  und  der  Luxus  starb.  Die  alte  Agrarkultur  gewann  an  Boden, 
die  „dorische  Wanderung“  scheint  später  auch  in  den  Gang  der  Entwicklung 
nicht  ohne  Einfluß  gewesen  zu  sein.  Neue  Völker,  unbekannt  mit  der  feineren 
Kultur,  wandern  von  Norden  her  in  Griechenland  ein,  überfluten  Mykenä  und 
allmählich  wohl  auch  die  Inseln.  Kretas  Macht  ist  dahin.  Die  imaginative 
Kirnst,  die,  wie  Böhlau  bewies,  außerhalb  Kretas,  an  Orten,  die  nicht  unter  dem 
Merkantilsystem  standen,  immer  weiter  gelebt  hatte,  die  auf  griechischem  Boden 
neben  der  mykenischen  Kunst  stets  in  Übung  geblieben  war,  gewinnt  jetzt  wieder 
die  Alleinherrschaft  und  triumphiert  über  den  Sensorismus.  Die  dritte  spät- 
minoische  Periode  bringt  schon  wieder  Plastiken  (Abb.  81),  die  sich  in  nichts 
von  denen  des  Neolithikums  unterscheiden.  Der  Sensorismus  Kretas  ist  tot 
die  imaginative  Kunst  von  neuem  erwacht. 
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XIII. 


DIE  KUNST  VON  BENIN 

Eines  der  merkwürdigsten  Phänomene  in  der  Geschichte  der  außereuropäi¬ 
schen  Kunst  sind  die  Kunstwerke  von  Benin.  Man  hat  io  viel  über  sie  ge¬ 
schrieben,  so  viel  über  sie  gesprochen,  und  noch  immer  ist  ihr  Geheimnis 
nicht  geklärt,  noch  immer  geben  sie  Rätsel  über  Rätsel  auf.  Inmitten  Afrikas, 
unter  einfachen,  primitiven  ackerbauenden  Negerstämmen  plötzlich  diese  hoch- 
entwickelte,  diese  wunderbare,  seltsame  Kunst,  nicht  Holzschnitzerei,  nicht 
Malerei  wie  bei  den  Buschmännern,  sondern  Bronzeguß,  vollendeter,  bis  ins 
letzte  durchgebildeter  Guß  von  großen  plastischen,  überraschend  sensorischen 
Kunstwerken.  Bis  zum  Jahre  1897  wußte  man  nichts  von  ihrer  Existenz,  bei 
der  Eroberung  von  Benin  durch  die  Engländer  kam  die  Kunst  zutage  und  setzte 
die  Welt  in  das  größte  Erstaunen.  Seit  fast  100  Jahren  hatte  kein  Europäer 
Benin  gesehen  außer  dem  kühnen  Sir  Richard  Burton.  Man  sprach  davon,  daß 
der  W'eiße,  der  das  Antlitz  des  Königs  von  Benin  sähe,  sterben  müsse.  Man 
wußte  aus  Berichten  des  sechzehnten  und  siebzehnten  Jahrhunderts,  daß  große 
militärisch  organisierte  Staaten  in  Oberguinea  beständen,  aber  man  glaubte  den 
alten  Erzählungen  nicht  mehr,  man  kannte  sie  wohl  auch  kaum,  man  vergaß 
das  Land,  und  weiße  Flecke  auf  den  Karten  von  Afrika  deuteten  an,  daß  hier 
eine  terra  incognita  sei.  Die  Neger  selbst  hatten  das  Land  verschlossen.  Die 
europäische  Kultur  hatte  auf  sie  wie  ein  zersetzendes  Gift  gewirkt.  Sie  hatten 
die  große  Gefahr  erkannt,  die  ihre  Staaten  allmählich  zerstörte,  ihre  Frauen 
raubte  und  die  Männer  in  die  Sklaverei  nach  Amerika  entführte.  Das  große 
mächtige  Benin  hatte  sich  am  festesten  abgeschlossen,  und  vielleicht  wäre  es 
noch  lange  unbekannt  geblieben,  wenn  nicht  1897  der  englische  Regierungs¬ 
kommissar  nahe  an  der  Grenze  von  Benin  niedergemetzelt  worden  wäre.  Nach 
dem  britischen  W'eißbuch,  Africa  6,  1897,  war  der  Regierungskommissar  und 
stellvertretende  Generalkonsul  für  das  Niger-Coast-Protectorate,  Mr.  Phillips, 
mit  sechs  britischen  Beamten,  zwei  Kaufleuten,  zwei  Dolmetschern,  einem 
farbigen  Beamten,  elf  Dienern  und  zweihundertfünfzehn  Trägem  von  Sapele 
aufgebrochen,  um  dem  König  von  Benin  einen  halbamtlichen  Besuch  zu  machen. 
Der  König  hatte  zwar  mehrfach  gegen  den  Besuch  protestiert,  aber  Mr.  Phillips 
bestand  darauf.  Kurz  vor  dem  Aufbruch  traf  noch  einmal  eine  Nachricht  des 
Königs  ein,  er  mache  jetzt  die  Totenzeremonien  für  seinen  Vater  und  könne 
Mr.  Phillips  nicht  empfangen.  Ein  den  Engländern  befreundeter  Häuptling,  Dore, 
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erklärte,  die  Reise  sei  „sicherer  Tod“,  aber  Mr.  Phillips  gab  nicht  nach.  Am 
Nachmittag  des  nächsten  Tages  schon,  am  3.  Januar  1897,  wurde  die  Expedition 
angefallen.  Die  Revolver  und  Gewehre  konnten  nicht  schnell  genug  frei  ge¬ 
macht  werden,  und  so  wurde  die  ganze  Expedition  bis  auf  den  letzten  Mann 
niedergemetzelt.  Nur  ein  Captain,  Mr.  Boisragen  und  Mr.  Locke  konnten  sich, 
schwer  verwundet,  in  den  Busch  flüchten  und  auf  abenteuerliche  Weise  in 
Sicherheit  bringen.  Fünf  Tage  und  Nächte  irrten  sie  ohne  jede  Nahrung  umher, 
nur  den  Tau  von  den  Gräsern  schlürfend,  bis  sie  schließlich  ein  befreundetes 
Dorf  erreichten.  Am  10.  Januar  schon  wurde  die  Nachricht  von  der  Kata¬ 
strophe  nach  London  gesandt  und  sofort  wurden  Maßnahmen  getroffen,  um 
eine  große  Strafexpedition  auszurüsten.  Man  telegraphierte  nach  Kapstadt,  Malta 
und  Gibraltar  um  Absendung  von  Kriegsschiffen.  Am  7.  Februar  lag  an  der 
Mündung  des  Beninflusses  eine  Flotte  von  neun  Kriegsschiffen  und  einem  Ho¬ 
spitaldampfer.  Der  Einmarsch  begann,  und  am  18.  Februar,  sechsundvierzig  Tage 
nach  dem  Massacre,  wurde  die  Hauptstadt  erobert  und  dem  Erdboden  gleich¬ 
gemacht.  Unmittelbar  nach  der  Eroberung  mußte  das  ganze  Landungskorps 
wieder  eingeschifft  werden  und  so  ist  es  zu  verstehen,  daß  kein  Plan  der  Stadt, 
keine  gute  Aufnahme,  nicht  eine  wissenschaftliche  Untersuchung  gemacht  wurde. 
Der  Anblick  des  gestörten  Festes,  der  sich  den  Europäern  bot,  war  auch  zu 
grausig,  als  daß  man  es  längere  Zeit  an  dieser  Stätte  des  Todes  hätte  ertragen 
können.  Das  V/eißbuch  (Commander  Bacon)  berichtet:  „Die  eine  bleibende  Er¬ 
innerung  an  Benin  für  mich  ist  der  furchtbare  Geruch.  An  die  vielen  Gekreu¬ 
zigten,  an  die  Menschenopfer  und  an  jegliche  andere  Schrecken  konnten  sich 
unsere  Augen  bis  zu  einem  gewissen  Maße  gewöhnen,  aber  keines  weißen 
Mannes  Nerven  konnten  diesem  schrecklichen  Geruch  widerstehen.  Viermal 
an  einem  Tage  war  ich  wirklich  seekrank  geworden  und  noch  viele  Male 
wurde  ich  beinahe  krank.  Es  schien,  als  ob  jeder  Eingeborene,  der  es  nur  irgend 
konnte,  sich  ein  Menschenopfer  geleistet  hätte,  und  die,  die  das  nicht  konnten, 
hatten  wenigstens  Tiere  geopfert  und  die  Reste  vor  ihrem  Hause  liegen  lassen. 
Am  nächsten  Tage  schien  die  ganze  Stadt  ein  einziges  Pesthaus  zu  sein. 

Und  dann  erst  die  Schächte.  Wer  vermöchte  sie  zu  beschreiben!  Aus  einem 
von  ihnen  wurde  ein  Jakrijunge  mit  Stricken  herausgezogen,  der  da,  wie  er 
sagte,  fünf  Tage  unter  den  Leichen  gelegen  hatte.  Aber  es  ist  ganz  unglaublich, 
daß  er  so  lange  an  dieser  Stelle  hätte  leben  können.  Ein  oder  zwei  Tage  müssen, 
sollte  man  meinen,  selbst  einen  Neger  in  solcher  Lage  töten. 

Alles  war  voll  Blut,  die  Bronzen,  das  Elfenbein,  selbst  die  Mauern  waren 
mit  Blut  bedeckt  und  erzählten  so  die  Geschichte  dieser  schrecklichen  Stadt 
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klarer,  als  dies  je  durch  Schrift  geschehen  könnte.  Und  das  war  durch  Jahr¬ 
hunderte  so  gegangen.  Nicht  die  Grausamkeit  eines  einzelnen  Königs,  nichteine 
einzelne  blutige  Regierung,  aber  des  Volkes  Religion,  wenn  man  dies  Wort 
hier  gebrauchen  darf,  war  dafür  verantwortlich.  Das  Jujusystem  herrschte  auf 
Hunderte  von  Kilometern  in  der  Umgebung,  und  es  ist  wahrscheinlich,  dal?  es  in 
der  alten  Blütezeit  der  Stadt  noch  viel  grausamer  geherrscht  hatte  als  in  der  Gegen¬ 
wart.  Auch  in  den  benachbarten  Negerstaaten  pflegten  die  Häuptlinge  einen 
Sklaven  zu  töten,  wenn  sie  ihrem  Vater  oder  sonst  einer  verehrten  Person  eine 
Botschaft  ins  Schattenreich  senden  wollten,  und  ebenso  pflegte  man  die  Frauen 
und  Sklaven  eines  vornehmen  Mannes  an  seinem  Grabe  zu  töten,  um  ihm  den 
Aufenthalt  im  Jenseits  zu  verschönern.  Doch  scheint  es,  dal?  die  Betroffenen 
nicht  allzuviel  unter  diesem  Schicksal  litten.  In  Benin  aber  scheinen  die  Greuel 
der  Menschenopfer,  zum  Teil  aus  blol?er  Mordlust  und  um  die  Nachbarstaaten 
einzuschüchtem,  ganz  besonders  entsetzliche  Formen  angenommen  zu  haben.“ 

In  demselben  Weil?buch  befindet  sich  auch  noch  die  Schilderung  von  R.  All- 
man,  P.  M.  O.,  der  diesen  Bericht  noch  ergänzt.  Allman  schreibt: 

„Auf  dem  großen  Opferbaum  gegenüber  dem  Haupteingang  in  das  Gehöft  des 
Königs  befanden  sich  zwei  gekreuzigte  Leichen  und  unter  dem  Baum  lagen  sieb¬ 
zehn  frisch  enthauptete  Leichen  und  dreiundvierzig  andere  solche  in  verschie¬ 
denen  Stadien  der  Verwesung.  Auf  dem  Opferbaum  im  Westen  des  Haupt¬ 
einganges  lag  die  gekreuzigte  Leiche  einer  Frau  und  unter  dem  Baum  lagen  vier 
enthauptete  Leichen.  Auf  dem  freien  Platz  gegen  die  Straße  nach  Gwato  hin 
lagen  hundertsechsundsiebzig  Leichen,  von  denen  ein  so  unerträglicher  Gestank 
ausging,  daß  meine  Sanitätspatrouille  mehrmals  umkehren  mußte.  In  dem  süd¬ 
lich  gelegenen  Stadtteil  fanden  sich  fünf  weitere  Opferleichen  mit  schrecklichen 
Verstümmlungen  und  in  dem  Gehöft  hinter  dem  königlichen  Palast  noch  sechs 
weitere.  Auch  auf  der  Hauptstraße,  die  von  dem  Stadttor  nach  Osten  führt, 
lagen  elf  frisch  enthauptete  Leichen;  sieben  weitere  mit  Schußwunden  fanden 
sich  auf  der  Straße  nach  Ologbo.  Alle  diese  Leichen  und  außerdem  über  drei¬ 
hundert  Skelette  ließ  ich  beerdigen.  In  verschiedenen  Teilen  der  Stadt,  beson¬ 
ders  aber  in  der  unmittelbaren  Nachbarschaft  des  königlichen  Palastes,  fanden 
sich  große  ausgehobene  Schächte,  vier  bis  fünf  Meter  im  Durchmesser  und  gegen 
fünfzehn  Meter  tief,  von  denen  sieben  menschliche  Leichen  enthielten,  fünfzehn 
oder  zwanzig  in  jeder  dieser  Gruben,  aber  auch  einige  Lebende  und  Sterbende 
fanden  sich  in  den  Löchern.  Sechs  von  diesen  Unglücklichen  konnten  gerettet 
werden.  Nachdem  sie  in  Sicherheit  gebracht  waren,  ließ  ich  sämtliche  Schächte 
mit  Erde  voll  füllen.“ 
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Von  den  öffentlichen  Altären  berichtet  das  Weißbuch,  dal?  an  ihnen  „roh 
geschnitzte  Keulen  lehnen  zum  Hinschlachten  der  Opfer,  deren  Blut  dann  über 
den  ganzen  Altar  gesprengt  wurde  und  die  Stufen  hinunterfloJ?.  In  dem  Haupt- 
jujugehöft  war  der  Geruch  nach  menschlichem  Blut  unbeschreiblich  krank¬ 
machend,  und  die  ganze  Oberfläche  triefte  von  Blut.  Fünf  große  derartige  Ge¬ 
höfte  lagen  nebeneinander  in  der  Nähe  des  Königspalastes.  Es  ist  entsetzlich  zu 
denken,  wie  furchtbar  viele  Menschenleben  in  ihnen  hingeopfert  wurden.  In  der 
Mitte  einiger  dieser  Juju-Gehöfte  stand  ein  eiserner  Gegenstand  wie  ein  großer 
Kandelaber  mit  scharfen  Haken.  Sein  Zweck  wurde  uns  nicht  bekannt,  aber 
wahrscheinlich  ist  es  auch  irgendeine  Art  von  Opferwerkzeug,  vielleicht  zum 
Aufhängen  von  Stücken  der  Opfer.“ 

Man  kann  sich  nicht  vorstellen,  daß  ein  Volk,  das  derartig  grausamen  und 
schrecklichen  Zeremonien  huldigt,  solch  eine  lebensvolle  Kunst  geschaffen  haben 
soll.  Und  wirklich  war  in  der  Zeit,  als  Benin  zerstört  wurde,  die  alte  senso¬ 
rische  Kunst  schon  gestorben.  Die  Bildwerke  fallen  in  die  Zeit  des  fünfzehnten 
und  sechzehnten  Jahrhunderts,  als  Benin  eine  Großmacht  war,  die  regen,  leb¬ 
haften  Handel  trieb  mit  afrikanischen  und  europäischen  Staaten.  Diese  Kunst 
kann  nicht  von  einem  religiös  fanatischen,  abgeschlossenen  Volk  geschaffen  sein, 
sie  kann  nur  von  einem  Volke  stammen,  das  sinnenfroh,  der  Welt  und  dem 
Diesseits  zugekehrt,  sein  Leben  schafft.  Nur  das  Hinausgehen  über  den  engen 
Rahmen  der  eigenen  Grenzen,  nur  Verkehr  und  Handel,  nur  körperliche,  geistige 
Regsamkeit  und  Biegsamkeit,  nur  Aufgehen  im  Tage  und  seinen  Zielen  ver¬ 
mag  eine  Kunst  zu  bilden,  die  so  naturhaft,  so  wahr,  so  lebendig,  so  innerlich 
stark  ist. 

Es  ist  daher  nicht  verwunderlich,  wenn  man  in  dem  V^eißbuch  liest,  daß  die 
wundervollen  Bronzewerke  in  einem  Vorratshaus  des  königlichen  Palastes  unter 
Schutt  und  Schmutz  vergraben  lagen.  Das  moderne  Volk  von  Benin  hatte  keinen 
Sinn,  kein  Verständnis  und  keine  Verwendung  mehr  für  die  Kunst,  die  die  Vor¬ 
väter  einstmals  geschaffen  hatten. 

Es  heißt  in  dem  Weißbuch: 

„In  einem  der  Häuser  (Vorratshäuser  des  königlichen  Palastes,  D.Verf.)  aber 
fanden  sich  begraben  unter  dem  Schmutz  von  Generationen,  mehrere  hundert 
in  ihrer  Art  einzige  Bronzeplatten,  die  fast  an  ägyptische  Vorbilder  erinnerten, 
aber  in  wunderbarer  Weise  gegossen  waren.  Auch  andere  Gußwerke  von  be¬ 
wundernswerter  Art  und  mehrere  prachtvoll  geschnitzte  Elefantenzähne  fanden 
sich  da,  aber  die  meisten  von  ihnen  waren  verwittert  („dead  from  age“)  und 
nur  ganz  wenige  aus  neuerer  Zeit  wurden  gefunden,  diese  aber  fast  unbeschnitzt.“ 
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Da  es  Silber  und  Gold  nicht  gab,  blieben  die  Platten  zuerst  liegen,  schließ¬ 
lich  nahmen  englische  Offiziere  und  Seesoldaten  einige  als  Andenken  mit,  doch 
nach  wenigen  Tagen  wurde  der  größte  Teil  schon  wieder  an  Händler  in  Lagos 
verkauft.  Von  dort  kamen  die  meisten  Stücke  nach  London  in  Auktionshäuser 
und  zu  Händlern,  und  nur  der  Initiative  des  Direktors  des  Berliner  Völker¬ 
kundemuseums,  Professor  v.  Luschan,  ist  es  zu  verdanken,  daß  sofort  tele¬ 
graphisch  alle  erreichbaren  Beninkunstwerke  gekauft  und  nach  Berlin  gebracht 
wurden.  So  hat  noch  heute  Berlin  die  bei  weitem  größte  Beninsammlung,  näm¬ 
lich  neunhundertsiebenundneunzig  Stück,  während  London  etwa  fünfhundert 
besitzt,  Berlin  hat  damit  allein  fast  die  Hälfte  aller  Kunstwerke  aus  Benin. 

Als  die  Werke  nach  Europa  kamen,  war  die  Verwunderung  unbeschreiblich, 
man  konnte  es  nicht  fassen,  daß  die  Neger  eine  so  große  Kultur  gehabt  haben 
konnten,  man  wollte  nicht  glauben,  daß  der  Bronzeguß  in  so  vollendeter  Form 
hier  möglich  war.  Man  erklärte  die  Kunstwerke  wieder  als  Entlehnung,  als 
Einfuhrware  oder  als  Beeinflussung.  Man  dachte  dabei  an  Einflüsse  aus  Indien 
wie  Read,  aus  Ägypten  oder  gar  aus  Europa  wie  Crahmer  und  viele  andere. 

Demgegenüber  kann  nicht  entschieden  genug  betont  werden,  daß  alle  Kunst¬ 
werke  von  Benin  reine  Negerarbeit  sind,  daß  sie  bei  allem  Hinaus  wachsen  in 
stilistischer  Beziehung  über  die  Negerkunst  der  übrigen  Stämme  Afrikas  doch 
nie  den  reinen  Charakter  afrikanischer  Kunstwerke  verlieren.  Die  Stilisierung, 
das  Abstrakte,  Gebundene  derNegerplastik  ist  aufgegeben,  aber  das  neue  Lebens¬ 
volle  hat  nie  die  Wurzeln  ganz  verloren,  aus  denen  es  geboren  ist.  Wie  nahe 
verwandt  ist  nicht  die  Kunst  von  Yoruba  diesen  Plastiken,  wie  nahe  die  Kunst 
der  Bakuba,  Baluba  und  vor  allem  die  von  Aschanti.  Auch  die  Kunst  Yorubas 
hatte  einmal  das  Abstrakte  abgeworfen  (Taf.  S.94),  auch  die  Aschantikunst  war 
zum  Naturhaften,  zum  Bewegten  gekommen  (Abb.  36  u.  37),  niemand  hat  bisher 
die  Bodenständigkeit  der  wunderbaren  Kleinkunstwerke  von  Aschanti  bezwei¬ 
felt,  warum  soll  das  Volk  von  Benin  nicht  die  gleiche  Fähigkeit  gehabt  haben? 
Luschan,  der  wohl  am  tiefsten  eingedrungen  ist  in  die  Altertümer  von  Benin, 
sagt  einmal:  „Der  Stil  der  Erzarbeiten  von  Benin  ist  rein  afrikanisch,  durchaus 
und  ausschließlich  ganz  allein  afrikanisch.  Hier  von  phönizischen  oder  assyri¬ 
schen  Formen  reden,  heißt  einfach  beweisen,  daß  man  weder  diese  kennt  noch 
die  moderne  afrikanische  Kunst.“ 

Man  hat  auch  aus  der  hochentwickelten  Bronzegußtechnik  auf  die  verschie¬ 
densten  Einflüsse  geschlossen  —  doch  auch  dieser  Grund  ist  hinfällig,  haben 
doch  die  Bongo  und  Djur  nach  Schweinfurth,  die  Massari  nach  Hupfeid,  die 
Mandingo  nach  Mungo  Park  und  viele  andere  Stämme  durchaus  zuverlässige 
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und  entwickelte  Hochöfen.  Woher  die  Bronzetechnik  stammt,  ob  sie  vielleicht 
an  einem  Punkt  der  Erde  zuerst  entdeckt  worden  ist  und  von  dort  aus  die  Wan¬ 
derung  über  die  Erde  antrat  oder  ob  sie  an  mehreren  Stellen  nacheinander  ge¬ 
funden  wurde,  ist  noch  ungeklärt,  Belck  nimmt  als  Ursprungsherd  Kreta  und 
später  Phönizien  an,  andere  Westeuropa,  Spanien  und  Südengland,  früher 
dachte  man  an  Ägypten,  Amerika,  ja  auch  an  Indien.  Luschan  hat  den  Beweis  zu 
erbringen  versucht,  dal?  für  die  Alte  Welt  der  Neger  der  eigentliche  Erfinder  der 
Metalltechnik,  vor  allem  der  Eisenbearbeitung  war,  dal?  also  gerade  hier,  in¬ 
mitten  Afrikas,  die  Anfänge  derVerwendung  von  Metallen  liegen.  Foy  wider¬ 
sprach  Luschan  in  eingehender  Untersuchung  der  Gebläsetechnik  —  auf  jeden 
Fall  ist  sicher,  dal?  die  Metallbearbeitung  in  Afrika  sehr  alt  ist.  Frobenius  ist 
der  Meinung,  dal?  in  diesen  Gegenden  eine  vorgeschichtliche  Bronzeverwendung 
wahrscheinlich  ist. 

Diese  Kunst  ist  bodenständig,  ganz  echt  und  innerlich  wahr.  Strömungen 
mögen  gewiß  auch  von  anderen  Ländern  hereingekommen  sein,  genau  so,  wie 
Benin  hinaus  wirkte,  aber  sie  haben  niemals  eine  Kunst  bilden,  nie  eine  Kultur 
schaffen,  sie  haben  nicht  einmal  einen  Stil  umzubilden  vermocht.  Im  Einzelwerk 
mag  wohl  ein  Anklang  liegen  an  Fremdes,  wie  in  dem  Panther  an  islamische, 
in  der  Elfenbeinbüchse  an  indische  Kunst,  der  Stil  von  Benin  aber  erwuchs  not- 


wendig  mit  Unentrinnbarkeit.  Es  ist  einmal  das  afrikanische  Element,  das  ihn 
bildete,  das  Breite,  Behäbige,  Schwere  —  das  ist  der  gemeinsame  Boden,  aus 
dem  alles  in  Afrika  erwächst  — \  der  sensorische  Ausdruck  der  Kunst  von 
Benin  aber  ist  wieder  nur  zu  erklären  aus  der  Wirtschaft  der  Zeit. 

Wir  sind  aus  den  alten  Büchern,  die  über  Benin  berichten,  nur  dürftig  unter¬ 
richtet  über  die  Wirtschaftsform  des  großen  Staates  —  aber  das  Wenige,  was 
uns  mitgeteilt  wird,  bildet  doch  immerhin  einen  ganz  festen  Boden,  von  dem 
aus  man  die  Grundzüge  zu  erschauen  vermag. 

AVann  das  Reich  blühte,  wissen  wir  nicht.  Eingeborene,  die  nach  den  Be¬ 
richten  von  Read  und  Dalton  im  Jahre  1897  befragt  wurden,  errechneten  den 
dreiundzwanzigsten  König  seit  der  Gründung  des  Reichs,  doch  diese  Nachricht 
ist  ganz  unzuverlässig,  ebenso  wie  die  andere  Mitteilung  derselben  Bini,  dal?  die 
Bronzekunst  unter  König  Esige,  dem  zehnten  der  Dynastie,  durch  einen  hell¬ 
farbigen  Mann,  Ahammangiwa,  plötzlich  eingeführt  wurde.  Man  hat  die  sonder¬ 
barsten  Gedanken  gehabt,  man  hat  gesprochen  von  einem  Fortleben  der  Kultur 
des  versunkenen  Erdteils  Atlantis,  man  hat  auch  gesprochen  von  dem  Goldland 
Ophir,  das  zu  König  Salomo  in  Beziehung  stand  —  wir  wissen  nichts  von  alle¬ 
dem.  Wir  wissen  aber,  dal?  1484  Diego  Cao  mit  dem  Nürnberger  Beheim,  dem 
Freunde  des  Kolumbus,  bis  nach  der  Kongomündung  kam  und  dal?  seit  dieser 
Zeit  fortwährend  portugiesische  und  spanische  Schiffe  nach  der  Goldküste  fuhren. 
Wir  wissen,  dal?  1486  Alonso  d  Aveiro  als  erster  die  Hauptstadt  des  Reiches 
besuchte  und  mit  einem  Gesandten  des  Königs  von  Benin  nach  Portugal  zurück¬ 
kehrte.  In  dieser  Zeit  wurde  schon  eine  Faktorei  in  Gwato  begründet,  1553 
suchten  schon  Engländer  die  Küste  auf.  1536  erhielten  nach  Barhot  die  Por¬ 
tugiesen  das  Monopol  für  den  Handel  mit  Benin.  Hakluyt  berichtet  in  einem 

Werk  vom  Jahre  1599,  welches  die  Waren  waren,  die  ein-  und  ausgeführt 

* 

wurden.  Er  zählt  auf:  Gegenstände  aus  Erz  und  Blei,  Pferdesättel  und  Zaum¬ 
zeug,  Kessel  aus  Holland  mit  erzenen  Henkeln,  Schwerter,  Dolche,  Kleidungs¬ 
stücke,  Hüte,  grol?e  Nägel,  ungeschmiedetes  Eisen  und  Korallen,  also  nur  Gegen¬ 
stände,  die  ein  entwickeltes  Kulturreich  braucht.  Aus  der  Tatsache,  dal?  gerade 
ungeschmiedetes  Eisen  (unwrought  iron)  erwähnt  wird,  kann  man  wohl  schließen, 
daß  die  Leute  von  Benin  schon  damals  das  Eisen  zu  verarbeiten  verstanden. 
Als  Einfuhrware  gibt  Hakluyt  an:  hauptsächlich  Pfeffer  und  Elefantenzähne. 

Die  erste  Beschreibung  von  Benin  stammt  von  den  Brüdern  Johann  Theodor 
und  Johann  Israel  de  Bry,  die  seit  1570  in  Frankfurt  am  Main  wohnten,  de  Bry 
hat  die  Stadt  gesehen  und  beschreibt  sie  als  großartig  und  mächtig.  In  dieser 
Zeit  bestanden  ständige  Handelsniederlassungen  der  Portugiesen  in  Warri,  wie 
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Die  Tracht  der  Europäer  und  ihre  Bewaffnung  entspricht  der  Zeit  Kaiser 
Maximilians  I.  um  1496.  Die  seltsamen  Faltenröcke,  die  alten  Kopfbedeckungen 
lassen  eine  ziemlich  genaue  Datierung  zu.  Und  doch  ist  keines  der  Kleidungs¬ 
stücke,  keine  Art  der  Bewaffnung  ganz  richtig  verstanden,  die  Bekleidung  der 
Neger  dagegen  ist  mit  peinlichster  Genauigkeit  und  Sorgfalt  behandelt.  Auch 
der  Europäer  hat  noch  negerhaftes  Aussehen,  die  Nase  ist  schmal  und  hoch¬ 
gerückt,  der  Mund  breit  und  groß.  All  das  beweist  ganz  deutlich,  daß  nicht 
Europäer,  sondern  Neger  die  Kunstwerke  geschaffen  haben  und  Luschan  trifft 
das  Verhältnis  wohl  am  klarsten,  wenn  er  sagt,  der  Neger  ist  stets  so  dargestellt, 
wie  er  ist,  der  Europäer  aber  stets  so,  wie  er  scheint. 

Welche  hohe,  feine  Kultur  Benin  in  der  alten  Zeit  gehabt  haben  muß,  be¬ 
weist  der  Kopf  eines  Mädchens  mit  tätowierter  Stirn  (Ahb.  83). 

Dieses  Gesicht,  das  ganz  porträtmäßig  anmutet,hat  wirkliche  Schönheit,  Schön¬ 
heit  auch  für  unser  Gefühl.  Die  Züge  sind  wundervoll  fein  und  ebenmäßig,  es 
lebt  in  ihnen  ein  scheues,  zartes,  weiches  Empfinden,  ein  ganz  eigenes  Erleben 
der  Welt.  Nur  höchste  Freiheit,  nur  vollkommene  Beherrschung  des  Materials, 
nur  Raumkonzeption  in  feinster  Harmonie  vermag  ein  solches  ^Verk  zu  bilden. 
Die  seelische  Mannigfaltigkeit,  das  ewig  Wechselnde  der  Erscheinung  ist  kon¬ 
stituiert  durch  die  geistige  Einheit  der  körperlichen  Form,  es  ist  ein  Durchwachsen 
des  Psychischen  mit  dem  Körperlichen,  ein  Schöpferisch-Formales,  das  die 
Fülle  der  Bewußtseininhalte  packt  in  einem  Moment  der  Ganzheit  des  Erlebens. 

Wie  wundervoll  fein  in  Art  der  Gestaltung,  in  Haltung,  Geste  und  Erfüh- 
lung  des  Raumes  ist  nicht  der  Wasserträger  (Abb.  84),  wie  bewundernswert 
nicht  der  Hahn,  den  Hamburg  besitzt  (T af.  S.  134).  Der  Kopf  ist  ein  wenig  geneigt, 
die  Federn  sind  angegeben,  sorgsam  genau,  bis  ins  letzte  beobachtet.  Das  alles 
sind  Meisterwerke  der  Technik  und  des  künstlerischen  Erlebens,  Wunder¬ 
werke  fast,  die  immer  von  neuem  erstaunen  machen. 

Wie  machtvoll  und  gewaltig  ist  nicht  der  Panther  (Taf.  S.  140),  wie  großartig 
in  Aufteilung  der  Fläche  das  Krokodil  (Abb.  85). 

Die  Platte  (Abb.  86)  stellt  einen  Eingeborenen  mit  großem  Kopfschmuck  und 
seltsamem  Federkleid  dar,  auf  einer  anderen  Platte  (Abb.  87)  erscheinen  drei 
nackte,  tätowierte  Eingeborene,  der  Eingang  zum  Königspalast  ist  wiedergegeben 
(Abb.  88)  mit  den  Pfeilern,  die  Europäerköpfe  tragen,  Gruppen  (Abb.  90)  und 
Köpfe  mit  seltsamen  Perlenschnüren  und  eigentümlich  geflochtenen  Hüten 

(Abb.  89). 

Die  Büchse  aus  Elfenbein  (Abb.  92)  oder  die  Büchse  in  Gestalt  des  Anti¬ 
lopenkopfes  (Abb.  91)  sind  die  Geräte,  die  man  in  alter  Zeit  benutzte. 
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Panther,  Bronze .  Benin,  Afrika, 


Zeichnung  auf  einem  Elfenheinzahn.  Benin,  Afrika 

Das  alles  konnte  nur  eine  feine,  innerlich  reife  Kultur  schaffen,  das  alles  ist 
nur  denkbar  bei  einem  Volk  mit  weitem,  freiem  Blick.  Und  seltsam,  als  der 
Handel  verging,  als  Benin  sich  abschlol?,  als  es  wohl  auch  den  religiösen  Ge¬ 
danken  im  Übermal?  betonte,  als  es  mehr  Menschenopfer  forderte,  verging  der 
Sensorismus  der  Kunst,  die  Stilisierung  begann  von  neuem. 

Alles  wurde  eckiger,  fester,  starrer.  Die  alte  bewegte,  belebte  Form  verging, 
die  neue  starre  erstand.  Die  geschnitzte  Holzplatte  (Abb.  S.  139),  die  der  modernen 
Zeit  angehört,  hat  nichts  mehr  von  dem  Momentanen,  von  dem  Augenblick¬ 
lichen  der  Kunst  der  alten  Zeit.  Eine  ganze  Reihe  solcher  Werke  ist  erhalten, 
Schnitzereien  in  Holz,  Kokosschalen,  auch  wohl  Elfenbein  (Abb.S.l  36  u.  oben).  In¬ 
teressant  ist  eine  Schale,  die  das  Berliner  Museum  besitzt,  der  europäische  Büch¬ 
senmacher  (Abb.  93).  Er  ist  noch  im  Augenblick  der  Bewegung  dargestellt,  aber 
doch  ist  alles  starr,  fest,  fast  gewaltsam.  Nur  eine  neue  Zeit,  ein  neues  Denken 
konnte  diese  neue  Kunst  schaffen.  Am  Rande  der  Schale  sind  mit  lateinischen 
Initialen  die  Worte  eingeschnitzt:  AGVBASIMI  und  BOAT.  Die  Schale  ist 
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also  anscheinend  in  der  letzten  Zeit  des  Verkehrs  mit  den  Europäern  geschaffen 
worden,  etwa  Mitte  oder  Ende  des  achtzehnten  Jahrhunderts.  In  diese  Zeit 
oder  ein  wenig  später  verlegte  sie  auch  Luschan.  Danach  hörte  die  Kunst  in 
Benin  fast  ganz  auf,  die  Technik  des  Bronzegusses  hat  sich  aber  an  anderen 
Stellen  der  Goldküste  bis  in  unsere  Tage  erhalten  und  neuerdings  erst,  im  Jahre 
1909,  haben  Balfour  und  Staudinger  über  moderne  Gußarbeiten  eines  in  Togo 
lebenden  Yorubamannes  namens  Ali  Amonikoyi  berichtet  und  auch  Proben 
seiner  Kunst  vorgelegt. 
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XIV. 


DIE  KUNST  MEXIKOS 

Die  farbigen  Venezianer, 

Wilde  des  entlegenen  Erdteils, 

Die,  seit  Gott  die  V/elt  erschaffen. 

Ohne  eine  Ahnung  lebten. 

Dal?  auch  weil?e  Menschen  sind. 

Sind  in  Sitten  und  Gebräuchen, 

Sind  in  Wissenschaft  und  Künsten, 

Die  sie  doch  nicht  von  uns  lernten. 

Ganz  genau  so  weit  als  wir. 

So  heil?t  es  in  Gerhart  Hauptmanns  Weil?em  Heiland  von  den  Mexikanern. 
Und  wirklich,  die  Verwunderung  der  Spanier,  als  sie  dies  Land  zum  erstenmal 
betraten,  muß  ungeheuer  gewesen  sein.  Die  alten  Berichte  sprechen  von  dieser 
Verwunderung,  von  dem  Erstaunen,  von  dem  Erschrecken  vor  der  hohen  Kultur, 
von  den  durchgebildeten,  reifen  Menschen.  Und  heute  noch  packt  es  uns  eigen¬ 
tümlich,  wenn  wir  hören  von  den  Städten,  wie  Venedig  im  Wasser  gelegen,  von 
riesenhaften  Tempeln  und  Palästen,  von  Vorhallen  und  Pfeilersälen,  von  er¬ 
lesenem  Schmuck  aus  Gold  und  Edelstein,  von  breiten  Straßen  und  Kanälen  und 
allen  Wundern  reichen  Lebens.  Heute  noch  glauben  wir  uns  in  ein  Märchen 
versetzt,  wenn  wir  hören  von  Menschen,  die  voll  Sehnsucht  harren  des  weißen 
Erlösers,  des  Gottes  Quetzalcouatl,  und  die  dann  erobernde  beutegierige  Spanier 
als  Götter  begrüßen. 

Sie  haben  diesen  Glauben  sehr  büßen  müssen.  Die  Spanier  haben  Blutbäder 
angerichtet,  haben  die  Städte  und  Tempel  zerstört,  haben  den  goldenen  Schmuck 
zerschmolzen,  haben  fast  alles  vernichtet,  was  das  Land  ihnen  bot.  Aus  den 
Trümmern  heute  müssen  wir  die  alte  Welt  erstehen  lassen,  aus  dem  Schutt  der 
Städte  und  Paläste  ein  Bild  uns  schaffen  von  altem  Reichtum,  alter  Größe.  Die 
Wissenschaft  hat  hier  Unendliches  geleistet,  noch  steht  das  Bild  nicht  ganz  klar 
vor  uns,  aber  was  wir  erkennen,  genügt,  um  uns  tief  hineinblicken  zu  lassen  in 
ein  Wunderland  der  neuen  Welt. 

Die  ältere  Völkerkunde  kannte  nur  eine  einheitliche  Kultur  Mexikos,  die  die 
Spanier  vorfanden,  als  sie  in  das  Land  einbrachen.  In  letzter  Zeit  erst  gingen 
deutsche  und  amerikanische  Forscher  daran,  das  Nebeneinander  der  Völker  in 
ein  Nacheinander  zu  verwandeln,  die  Geschichte  des  Landes  archäologisch  zu 
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erforschen.  Das  größte  V  erdienst  daran  hat  unstreitig  Eduard  Seler.  Die  Schwierig¬ 
keit  einer  Zeitbestimmung  lag  vor  allem  darin,  dal?  bis  in  die  jüngste  Zeit  hinein 
Grabungen  nicht  Vorlagen,  aus  denen  man  die  Schichtenfolge  der  Kultur  hätte 
auf  decken  können,  und  dal?  die  altmexikanische  Chronologie  an  die  europäische 
nicht  angeknüpft  werden  konnte.  Die  literarische  Hauptquelle  für  die  in  engerem 
Sinne  mexikanische  Kultur,  für  die  aztekische,  ist  der  aztekische  Originaltext 
der  zwölf  Bücher  „Historia  general  de  las  Cosas  de  Nueva  Espana“  von  Sahagun, 
von  dem  die  Originalhandschrift  in  Madrid,  die  spätere  Reinschrift  mit  der 
spanischen  Übersetzung  in  der  Bibliotheca  Laurentiana  in  Florenz  ruht. 

Sehr  früh  schon  war  offenbar  geworden,  dal?  die  aztekische  Kultur  aufge¬ 
pfropft  worden  ist  auf  die  ältere  toltekische.  Aus  der  Historia  de  los  Reynos 
de  Colhuacan  y  de  Mexico,  der  umfangreichen  Interpretation  einer  alten  verloren¬ 
gegangenen  Bilderhandschrift,  deren  Originaltext  Lehmann  1909  in  Mexiko 
fand,  ergab  sich  als  Anfang  der  Aztekenherrschaft  das  Jahr  1064  nach  Christi 
Gehurt.  Man  nimmt  an,  dal?  die  Tolteken  auch  einen  anderen  Dialekt  des 
Mexikanischen  sprachen,  nämlich  die  Nauasprache  im  Gegensatz  zu  der 
aztekischen  Nauatlsprache. 

In  sehr  schwierigen  Berechnungen  nach  Sahagun  und  aztekischen  Chronisten 
ergab  sich  für  Lehmann  als  Beginn  der  Toltekenherrschaft  das  Jahr  429  vor 
Christi  Geburt.  Die  Tolteken  kamen  von  Norden  und  fanden  als  Ureinwohner 
die  Otomi  vor,  ferner  die  Olmeken,  die  Mixe-zoque  und  dieMayavölker.  Dieses 
rein  quellenmäßig  historisch  aufgebaute  Gebäude  deckt  sich  mit  dem  Ergebnis 
der  systematischen  Grabungen,  die  Manuel  Gamio  und  andere  Forscher  seit 
1911  in  der  N ähe  der  mexikanischen  Hauptstadt  ausführten.  Es  ergaben  sich  tat¬ 
sächlich  drei  aufeinanderfolgende  Kulturschichten,  wie  sie  Lehmann  schon  1909 
in  Teotihuacan,  dem  Mittelpunkt  des  alten  Toltekenreiches,  festgestellt  hatte. 
In  der  obersten  Schicht  fanden  sich  Reste  aztekischer  Kultur,  in  der  mittleren 
Reste  toltekischer,  und  in  der  untersten  Reste  der  primitiven  Otomikultur. 

Das  für  uns  Wesentliche  ist,  daß  diese  frühe  Otomikultur,  oder  der  „Tipo 
de  los  cerros“,  die  noch  in  das  Prototoltekische  hineinreicht,  wiederum  durch¬ 
aus  dem  europäischen  Neolithikum  ähnelt.  Die  Figuren  sind  starr  und  gebunden 
(Abb.  94).  Man  fühlt  deutlich  den  Willen  zum  Stilisierten,  zum  Festgefaßten. 
Die  Arme  sind  nur  angedeutet,  die  Beine  nur  Stümpfe,  oftmals  wird  das  Gesicht 
nicht  herausgearbeitet,  wo  es  aber  erscheint,  ist  alles  scharf  und  straff  gegliedert. 
Die  Augen  werden  dargestellt  durch  zwei  Einstriche. 

Wahrscheinlich  ist  auch  dieser  Kultur  eine  naturhaftere,  erdgebundenere 
Periode  vorhergegangen,  die  man  bisher  noch  nicht  aufdecken  konnte,  die 
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Otomikultur  entspricht  schon  einem  späteren  Stadium,  sie  scheint  wieder  auf 
dem  Ackerbau,  wohl  dem  Hackbau  zu  beruhen,  man  fand  Geräte,  die  der  jüngeren 
Steinzeit  Europas  entsprechen.  Sie  ist  nicht  nur  auf  das  Hochland  von  Mexiko 
beschränkt,  sondern  erscheint  fast  überall  in  den  untersten  Schichten,  an  der 
atlantischen  Küste,  im  tzapotekischen  Gebiet  und  an  anderen  Stellen. 

Die  Toltekenherrschaft,  mit  429  vor  Christi  Geburt  beginnend,  übernimmt 
zuerst  viele  Züge  von  der  alten  Kultur,  bald  aber  werden  die  Gestalten  freier, 
die  Arme  und  Beine  bewegter,  der  einheitliche  Rhythmus  verliert  sich,  der 
archaische  Stil  erscheint,  zwar  auch  noch  imaginativ,  aber  doch  schon  weit  mehr 
gelöst.  Lehmann  datiert  ihn  von  429  —  600  nach  Christi  Geburt,  dem  Zeitpunkt 
der  Auflösung  des  alten  Toltekenreiches.  Von  600  —  726  gab  es  ein  Interregnum, 
dann  beginnt  die  sogenannte  Toltekenrenaissance  mit  dem  klassischen,  mehr 
naturhaften  Stil,  der  bis  zum  Untergang  des  Toltekenreiches,  bis  1064  nach 
Christi  Geburt  herrschend  ist. 

Zu  einer  Zeit  also,  als  in  Europa  ein  stark  imaginativer  Stil  herrscht,  eine 
feste,  innere  Bindung,  lebt  hier  in  Amerika  ein  mehr  naturhafter  Stil. 

Die  Völker  Mexikos  sind  nicht  einheitlich,  neben  den  Nauavölkem,  zu  denen 
wir  Tolteken  und  Azteken  rechnen,  stehen  die  Tzapoteken,  Totonaken,  Chiapa- 
neken,  Mayavölker  und  andere.  Sie  alle  haben  sich  gegenseitig  beeinflußt,  sie 
alle  haben  aufeinander  gewirkt,  sie  alle  haben  oft  in  den  schwersten  Kriegen 
miteinander  gestanden. 

Die  künstlerisch  hervorragendsten  sind  die  Mayavölker,  die  die  Halbinsel 
Yukatan,  den  mexikanischen  Staat  T abasco,  Guatemala  und  T eile  von  Honduras 
und  Chiapas  bewohnten.  Sie  sind  in  vielen  Dingen  den  Azteken  weit  überlegen. 
D  as  fünfte  und  sechste  nachchristliche  Jahrhundert  ist  das  Zeitalter  der  Blüte 
der  großen  Mayakunst.  Aus  dieser  Zeit  stammen  die  gewaltigen  Ruinen  von 
Tikal  und  Palenque,  von  Copan  und  Quiriguä.  Die  Altarplatten  und  Stelen 
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sind  mit  langen  Inschriften  versehen,  die  immer  auch  eine  Jahreszahl,  das  Datum 
der  Errichtung  des  Monumentes,  tragen.  Bisher  hat  man  den  Anfangspunkt  dieser 
Zahlen  nicht  gekannt,  man  konnte  sie  so  nicht  verwerten,  jetzt  erst,  in  den  letzten 
Jahren,  zum  Teil  während  und  nach  dem  Kriege  haben  die  amerikanischen 
Forscher  Herbert  Spinden  und  Silvanus  Griswold  Morley  auf  verschiedenen 
Wegen  feste  Zeitbestimmungen  gewonnen.  Morley  konnte  aus  den  alten  Maya¬ 
chroniken  des  Chilam  Balam  nachweisen,  da/?  das  jüngste  datierte  Maya¬ 
denkmal  im  Jahre  1012  nach  Christi  Geburt  errichtet  worden  ist.  Damit 
hatte  er  den  festen  Anhaltspunkt,  den  Anknüpfungspunkt  an  unsere  Zeitrechnung 
gefunden. 

Es  ergab  sich  so,  da/?  das  älteste  datierte  Denkmal  im  Jahre  96  vor  Christi 
Geburt  errichtet  wurde.  Nimmt  man  dazu  die  Zeit,  die  die  Entwicklung  des 
genialen  Schriftsystems  brauchte,  so  kommt  man  in  die  Jahre  zwischen  1000 
und  500  vor  Christi  Geburt,  also  in  die  Zeit  der  Gründung  der  römischen 
Herrschaft  in  Europa. 

Nach  den  genauen  Zahlen  konnte  Morley  nun  auch  daran  gehen,  das  älteste 
Monument  jeder  Ruinenstadt  zu  bestimmen.  Damit  fand  er  die  ungefähre  Zeit 
ihrer  Gründung.  Die  älteste  Stadt  ist  Tikal,  auf  einem  Monument  fand  sich  die 
Zahl  3443,  das  entspricht  dem  Jahre  68  nach  Christi  Geburt,  208  nach  Christi 
Geburt  ist  Cop  an  besiedelt,  348  Piedras  Negras,  383  Palenque,  397  Menche, 
468  Quirigua,  woher  die  Stele  (Abb.  95)  stammt. 

Bald  nach  610  nach  Christi  Geburt  schweigen  aber  alle  Inschriften,  die  Städte 
verfallen,  das  Land  mu/?  verlassen  worden  sein.  Die  Bevölkerung  wanderte  nach 
Norden,  nach  Yukatan,  und  nach  Süden,  nach  Guatemala  und  Chiapas.  Um  620 
beginnt  das  Neue  Reich,  das  zuerst  langsam  emporblüht,  später  aber  im  zehnten 
bis  zwölften  Jahrhundert  seine  gro/?e  Blüte  erreicht.  Dann  geht  es  mit  den 
Mayavölkern  wieder  abwärts,  sie  kommen  zeitweilig  unter  die  Herrschaft  der 
Tolteken  und  zerfallen  nach  deren  Vertreibung  (1436)  in  eine  Reihe  von  Klein¬ 
staaten,  die  1541  eine  leichte  Beute  der  Spanier  wurden.  Ein  letztes  Asyl  fand 
die  alte  Mayakultur  in  den  Gegenden  um  den  See  von  Peten-Itza,  bis  auch  dies 
1697  durch  Martin  de  Ursua  zerstört  wurde. 

Die  geistige  Kultur  der  Maya  war  zweifellos  der  der  Tolteken  und  Azteken 
überlegen.  Die  Azteken  hatten  eine  Bilderschrift,  die  Maya  aber  eine  lettern¬ 
ähnliche  Kursivschrift,  um  deren  Deutung  Förstemann  und  Seler  so  gro/?e  Ver¬ 
dienste  haben.  Die  alten  Handschriften  befinden  sich  in  Paris,  Madrid,  die 
wichtigste  in  Dresden.  Zu  der  Schrift  treten  hier  Bilder,  die  oft  ganz  naturhaft 
geschaut  sind. 
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Aus  den  Mayahandschriften.  Vier  Götter,  Feuer  bohrend 


Die  Schrift  der  Maya  zeigt  die  Abbildung  aus  der  Dresdener  Hand¬ 
schrift  (Abb.  oben),  die  Bilder  dazu  stellen  Götter  dar.  Der  erste  ist  der  Gott 
mit  der  schwarzen  Augenwinkellime,  wie  ihn  die  dritte  und  vierte  Hiero¬ 
glyphe  in  der  ersten  der  vier  Gruppen  bezeichnet,  der  zweite  ist  der  Todesgott 
Uac  mitun  ahau,  der  dritte  ist  der  Gott  des  Westens  Itzamnä,  der  vierte  ist 
der  Gott  mit  dem  Längsstreifen  im  Gesicht.  Die  erste  Hieroglyphe  in  jeder 
Gruppe  heißt  „bohren“,  und  der  Blitztierkopf  in  ihr  bedeutet,  daß  es  sich  um 
Feuerbohren  handelt.  Die  zweite  Hieroglyphe  ist  das  Zeichen  Manik,  es  be¬ 
deutet  den  Ort  oder  das  Objekt,  wo  gebohrt  wird,  die  dritte  und  vierte  Hiero¬ 
glyphe  nennt  den  Gott,  der  darunter  dargestellt  ist. 

Bewundernswert  ist  die  Erfindung  von  Zahlen  durch  die  alten  Mayagelehrten. 
Ihre  Zahlenschreibung  ist  der  unseren  durchaus  ebenbürtig.  Sie  sind  darin  viel 
weiter,  als  die  Griechen  oder  die  Römer  waren.  Sie  haben  den  Zahlen  einen 
Stellenwert  gegeben  und  konnten  mit  wenigen  Strichen  ganz  gewaltige  Zahlen 
ausdrücken.  Sie  schrieben  die  Zahlen  nicht  neben-,  sondern  übereinander.  Sie 
haben  sogar  Zeichen  für  Null  erfunden,  die  bei  uns  erst,  von  den  Arabern  ein¬ 
geführt,  im  Mittelalter  erscheint. 

Sehr  weit  entwickelt  war  die  Astronomie  und  damit  das  Kalenderwesen. 
Das  Jahr  wurde  zu  365  Tagen  gerechnet  und  zerfiel  in  achtzehn  zwanzigtägige 
Monate.  Die  fünf  Tage,  die  dabei  übrigblieben,  galten  als  unnütz  und  untaug- 
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lieh  zu  jeder  Arbeit  und  waren  in  Yucatan  gewissen  Zeremonien  geweiht,  die  den 
Sinn  hatten,  dem  drohenden  Unheil  des  kommenden  Jahres  entgegenzu wirken. 

Während  der  Kalender  bei  allen  mexikanischen  Völkern  ähnlich  oder  gleich 
war,  war  die  Götterwelt  eine  andere.  Die  Mayavölker  kannten  einen  Gott 
Itzamnä,  der  der  Feuergott  war,  einen  Gott  Kinchahau,  als  Sonnengott,  dann  die 
Mondgöttin  Ixchebelyax  und  den  Wassergott  Ah-bolon-tz’acab. 

Von  den  gewaltigen  Bauten,  die  für  den  Kultus  und  für  die  Beobachtung 
des  Himmels  errichtet  wurden,  zeugen  noch  heute  die  Ruinen  von  Tikal,  Pa- 
lenque,  Uxmal,  Chichen-Itza,  Copan  und  Quirigua,  von  Mitla  im  Tzapoteken- 
gebiet  und  von  vielen  anderen  Orten  (Abb.  96,  97,  98). 

Die  riesigen  Palastbauten  der  Maya  deuten  darauf  hin,  dal?  es  eine  feste 
Klassenschichtung  gab.  Das  reine,  mehr  oder  weniger  gemeinwirtschaftliche 
Agrarwesen  ist  also  hier  wie  auch  in  Kreta  überwunden,  man  kennt  Herren 
und  Dienende.  Der  Krieg  spielt  eine  große  Rolle,  der  Handel  beherrscht  das 
ganze  Land.  Die  großen  Handelsstraßen,  die  ganz  Mexiko  durchziehen  und  auf 
denen  auch  die  spanischen  Eroberer  zogen,  berührten  alle  einzelnen  Länder,  es 
hat  hier  bei  den  Maya  ebenso  wie  bei  den  Azteken  und  den  anderen  mexika¬ 
nischen  Völkern  sehr  starke  Einfuhr  und  Ausfuhr  gegeben. 

Es  ist  eine  innere  Notwendigkeit,  daß  bei  allen  Völkern  Mexikos  eine  viel 
lebensvollere  Kunst  erscheint  als  in  den  neolithischen  Kulturen.  Es  ist  aber  auch 
eine  Notwendigkeit,  daß  diese  Kunst  my  an  wenigen  Stellen  die  Freiheit  Kretas 
errang.  Der  Handel  wurde  selten  so  durchaus  beherrschend,  daß  er  das  ganze 
Leben  beeinflußte.  Die  Kultur  war  ständig  bedroht  durch  die  umwohnenden 
Völker,  der  Kriegsdienst  und  das  Kriegsglück  schuf  feste  Gebundenheit  an  das 
Religiöse,  die  unbedingte  Freiheit  konnte  nur  selten  zum  Durchbruch  kommen. 
Die  Kunstform  schwankt  zwischen  konventioneller  Gebundenheit  und  größerer 
Freiheit,  immer  aber  hat  sie  das  Imaginative  der  alten  Ackerbaukultur  abge¬ 
worfen  und  ist  zu  viel  größerer  Lebensintensität,  zu  viel  bewegterem  Leben 
gekommen. 

Nur  in  diesem  Zusammenhang,  unter  diesem  Gesichtspunkt  sind  auch  die 
farbigen  Wandgemälde  der  Tempel,  vor  allem  die  aus  Chich’en  Itza,  zu  ver¬ 
stehen. 

Die  Stadt  liegt  in  Yukatan,  ihr  Name  bedeutet  „am  Brunnen  Itza“.  Nach 
einer  alten  Tradition  ist  Chichen-Itza  der  Sitz  der  ältesten  Herrschaft  gewesen, 
älter  noch  als  Mayapan.  Nach  den  Mayachroniken  des  Chilam  Balam  ist 
die  Stadt  von  drei  Brüdern  mit  Namen  Itza  gegründet  worden.  Dem  Orte  hat 
ein  seltsamer  Einsturzkessel,  der  ein  kreisrundes  V^asserbecken  bildet,  seine 


148 


Heiligkeit  gegeben.  Da  das  Wasser  in  dieser  Gegend  so  selten  ist,  da  es  an 
oberirdisch  fließendem  Wasser  fast  ganz  fehlt,  erschien  das  natürliche  Wasser¬ 
becken  als  Wunder.  Man  fand  in  ihm  Opfergegenstände  aller  Art.  Die  Tempel 
der  übrigen  Orte  Yukatans  sind  bald  von  den  Spaniern  zerstört  worden,  die 
Bauwerke  von  Itzmal  und  Tihoo  sind  zu  Neubauten  verwendet  worden  oder 
in  die  Kalköfen  gewandert.  Cbicben-Itza  lag  abseits  und  wurde  wegen  der 
ungesunden  Lage  von  den  Spaniern  gemieden.  So  sind  die  Tempel  und  Paläste 
durch  die  Entlegenheit  gerettet  worden,  ähnlich  den  Tempeln  von  Paestum  in 
Italien. 

Einen  Eindruck  von  der  Großartigkeit  der  Bauten  Chichen-Itzas  gibt  das 
Titelbild. 

Ein  eigentümliches,  vielfach  gebrochenes  Ornament  bedeckt  die  Außenwände. 
Im  Innern  fanden  sich  an  vielenjWänden  noch  recht  gut  erhaltene  Gemälde. 
Die  Abbildung  entstammt  der  Tempelzelle  des  Tempels  der  Juare  und  der 
Schilde.  Zuerst  werden  die  Gemälde  bei  Stephens  erwähnt,  den  die  Aus¬ 
malung  an  ägyptische  Gräber  erinnerte.  Die  Bilder  stammen  nicht  von  den 
Maya,  sondern  von  Nauavölkem,  wahrscheinlich  Tolteken,  die  als  Söldner  in 
das  Mayaland  einbrachen  und  hier  ihre  Herrschaft  aufrichteten.  Das  Gemälde 
befindet  sich  auf  der  Südhälfte  der  Ostwand  und  zeigt  eine  Anzahl  Bäume, 
vor  denen  naturhafte  Vorgänge  des  täglichen  Lebens  sich  abspielen.  Die  Men¬ 
schen  sind  in  der  Bewegung  dargestellt,  im  Augenblicke  der  Hantierung.  Die 
Blätter  der  Bäume  sind  steif  und  fest.  Ein  gegenseitiges  Durchdringen  von  ge¬ 
bundener  und  freier  Auffassung  in  der  Kunst.  Man  glaubt  ein  Bild  der  späten 
Gotik  zu  erkennen.  Wie  lebensvoll  aber  diese  Kunst  werden  konnte,  zeigt  die 
Opferungsszene  von  der  Mitte  der  Westwand  (Abb.  S.  151  u.  156). 

Ein  anderer  Kulturkreis  Mexikos  ist  der  tzapotekische.  Die  Tzapoteken 
wohnen  noch  heute  um  ihre  Mittelpunkte  Oaxaca  und  Tehuantepec.  Sie  ent¬ 
stammen  derselben  Wurzel  wie  die  übrigen  mexikanischen  Völker,  und  wirk¬ 
lich  hat  ihr  Kunststil  manche  Verwandtschaft  mit  der  Kultur  von  Teotihuacan. 
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Den  Tzapoteken  gehören  die  schönen  Figurengefäße  (Abb.  102).  Das  Religiöse 
legt  allen  diesen  Gestalten  starke  Fesseln  an,  und  doch  bricht  das  Lebensvolle 
stark  und  kräftig  durch.  Die  Gesichter  sind  klar  und  deutlich  gegeben,  sorg¬ 
fältig  ist  jede  Einzelheit  betont,  die  Linie  der  Nase,  die  Ohrpflöcke,  der  Aus¬ 
druck  der  Augen,  die  Zähne  und  der  Mund.  Auch  sie,  wie  die  Tolteken  und 
Azteken,  ein  Eroberervolk,  auch  sie  mit  Klassenschichtung.  Die  Städte  hatten 
das  alte  Agrarsystem  längst  zerstört,  die  genaue  Arbeitsteilung  hatte  Gewerbe 
und  Industrie  geschaffen,  das  Lebensvolle  mußte  bei  allen  diesenVölkern  hervor¬ 
treten,  wenn  es  nicht  zu  sehr  gehemmt  wurde  durch  die  Religion,  die  not¬ 
wendig  konventionelle  Fesseln  anlegte.  Durchaus  religiös  ist  der  Jaguargott 
(Taf.  S.  150),  bei  dem  auch  sofort  das  Stilisierte,  Unnaturhafte  stärker  wird. 

Der  späteren  aztekischen  Kultur  am  nächsten  steht  der  Kunststil  Cholulas, 
jener  Stadt,  die  im  ganzen  nördlichen  Mexiko  der  Spätzeit  als  die  eigentliche 
Erbin  toltekischer  Kunstfertigkeit  galt.  Sie  war  ein  berühmtes  Emporium  des 
Handels,  und  ihre  buntfarbig  bemalten  Gefäße  mit  Darstellungen  im  reinsten 
Stil  der  Bilderschriften  gingen  als  Handelsware  in  alle  Teile  Mexikos. 

Am  meisten  sensorisch  sind  die  Kunstwerke  der  Colimakultur,  der  von 
Teotitlan  del  Camino  und  der  von  Chalchicomula.  Alles  sind  lokale  Kulturen 
die  in  ihren  Wurzeln  Zusammenhängen  mit  anderen  mexikanischen  Kulturen, 
die  sich  aber  selbständig  weiter  entwickelten. 

Colima  liegt  im  nördlichen  Mittelamerika,  in  der  Nähe  des  Sees  von  Patz- 
cuaro.  Die  großen  Handelsstraßen  vom  Hochland  her  berührten  das  Land  wohl, 
doch  scheint  das  religiöse  Moment  nicht  so  im  Vordergrund  gestanden  zu  haben 
wie  bei  den  Azteken.  In  allem  künstlerischen  Schaffen  dieser  Stämme  liegt  viel 
größere  Freiheit,  viel  stärkeres  Eigenleben,  viel  mehr  Bewegung  als  bei  den 
Azteken  und  Tzapoteken.  Wie  durchaus  wahr,  wie  lebendurchglüht  ist  nicht 
der  liegende  Hund  (Abb.  101).  Wie  die  Beine  an  den  Leib  gezogen  sind,  wie 
die  Schnauze  aufliegt,  die  Augen  aufmerken,  die  Ohren  gespitzt  sind  —  ein 
Bildwerk  von  überzeugender  ^Vahrheit  und  plastischer  Wirkung. 

Ebenso  lebensvoll  ist  der  Kopf  aus  der  Kultur  von  Teotitlan  del  Camino 
(Abb.  103).  Nach  Seler  hängt  diese  Kultur  zusammen  mit  einer  großen  Zahl  von 
Bilderschriften,  die  sich  um  den  Codex  Borgia  gruppieren,  und  die  vielleicht 
auch  aus  dieser  Gegend  stammen.  Der  Kopf  hat  ganz  festen  Ausdruck,  der  Mund 
ist  geöffnet,  die  Kinn-  und  Ohrpflöcke  sind  genau  betont,  sorgsam  ist  die  Nase 
herausgearbeitet,  die  Augenbrauen,  die  Linien  der  Augen  und  der  Stirn. 

Noch  überraschender  aber  in  ihrem  Sensorismus  sind  die  Tonbildwerke  aus 
der  Chalchicomulakultur  im  Osten  des  Staates  Puebla. 
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< Jaguar  aus  Tori .  Mcxi'ko ,  Tzapotekisch 


Welch  fast  unglaubliches  Werk  ist  nicht  der  Mann 
mit  dem  Buckel  (Abb.  104).  Eine  Mißgestalt  ist  dargestellt, 
eine  Mißgestalt  in  freier  Bewegung,  in  karikaturhafter 
Bewegung,  im  Moment,  im  Augenblick  —  diese  Beherr¬ 
schung  der  Natur,  diese  Fähigkeit  der  Gestaltung!  Nie¬ 
mals  kommen  solche  Mißgestaltungen  vor  im  imaginativen 
Stil  —  das  ist  letzte  Hingabe  an  die  Natur  und  an  das 
Gegebene  —  so  mächtig,  daß  auch  das  Häßliche,  das  Unschöne  nicht  gescheut 
wird.  Die  Griechen  erreichten  diesen  Augenblick  in  ihrer  Kleinplastik,  die 
leider  so  wenig  bekannt  ist,  die  Renaissance  kam  nicht  zu  diesem  Erlebnis, 
Holländer  und  dann  erst  die  Impressionisten  bildeten  auch  das  Häßliche,  sogar 
das  Gemeine,  das  Widerwärtige.  Wie  hatte  Hogarth  zu  kämpfen,  wie  sehr 
befehdete  man  seine  Kunst,  und  wie  stark  war  die  Strömung  gegen  die  natu¬ 
ralistische  Richtung  bei  Gerhart  Hauptmann,  Arno  Holz,  Schlaf,  Zola  oder 
Tolstoj.  In  der  bildenden  Kunst  war  es  nicht  anders.  Schwer  war  der  Kampf 
Menzels,  als  er  die  Schönheit  der  Maschinen,  der  Arbeit  gestaltete,  schwer  der 
Kampf  Liebermanns,  Corinths  und  der  anderen.  Was  in  unserer  Zeit  noch  auf 
härtesten  Widerstand  stieß,  das  setzte  sich  hierbei  anderen  Völkern  unter  an¬ 
derer  Sonne  entschieden  und  kraftvoll  durch.  « 

Diese  Figur,  die  aus  Uexotzinco  stammt,  hat  die  Tracht  der  Krieger  von 
Tlaxcala  und  Uexotzinco,  der  schweinshauerartig  gekrümmte  Lippenpflock 
(tez^acanecuilli)  weist  sie  unzweideutig  diesem  Kulturkreis  zu.  Wahrscheinlich 
liegt  in  all  diesen  Bildwerken  von  Chalchicomula,  wie  Seler  glaubt,  eine  Fort¬ 
setzung  der  alten  Teotihuacankultur,  der  Kultur  der  Tolteken.  Damals  das 
Freie,  das  Ungebundene,  das  Sensorische  —  die  Azteken  mit  ihrer  religiösen 
Bindung,  mit  ihrer  festgegliederten  Kriegerkultur  haben  die  Weiterentwicklung 
gehemmt  —  sie  brachten  das  Konventionelle  —  hier  in  den  Randgebieten  das 
gleiche  Sensorische,  es  fehlt  das  Menschenzerstörende,  das  Blutdürstige  der 
Azteken,  die  Kunst  bleibt  freier,  ungebundener,  wirklichkeitsnaher.  Auch  bei 
den  Azteken,  die  so  großen  ausgedehnten  Handel  haben,  bricht  sich  das  Sen¬ 
sorische  immer  irgendwie  Bahn  —  aber  es  wird  stets  wieder  durch  die  Kon¬ 
vention,  durch  enge  Sitten  gehemmt,  gefesselt  —  hier  in  den  Randgebieten  fließt 
das  Blut  freier,  die  Grundlage  des  Handels  ist  auch  da,  das  Bewegende,  Trei¬ 
bende,  nur  das  Einengende  fehlt  — ’,  so  mußte  diese  Kunst  anwachsen  zu  voll¬ 
endeter  Beherrschung  der  Natur,  zu  hochentwickelten  Formen,  zu  vollstem, 
freiestem  Schalten  mit  dem  Material. 

Dieser  Mann  mit  dem  Buckel  ist  eine  gewaltige  Tat.  Die  Frontalität,  die 
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aller  imaginativen  Kunst  eigen  ist,  ist  ganz  verlassen.  Die  Tiefe,  der  Raum  ist 
vollständig  erfaßt.  An  die  Stelle  der  geballten  Masse,  der  zusammenfassenden 
Rhythmen,  ist  das  Freischaltende,  das  Dreidimensionale  getreten,  die  Auflösung 
in  ein  Spiel  von  vielen  Kräften.  Und  das  ist  das  gewaltig  Überraschende :  die 
Figur  ist  nicht  mehr  zentral  belastet,  sondern  greift  im  Zentrum  zurück  in  den 
Raum.  Diese  Tiefenbewegung  wird  aber  rhythmisch  ausgeglichen  durch  die 
vorstoßenden  Arme,  von  denen  der  rechte  auf  den  linken  übergreift.  In  dieser 
Linie  der  Arme  hält  sich  die  Linienführung  des  Gesichtes,  die  die  Tiefenbewe¬ 
gung  noch  verstärkt.  Und  dann  der  Buckel!  Er  nimmt  die  Bewegung  auf  und 
führt  sie  fort  bis  zum  äußersten  Punkt.  Wenn  im  Imaginativen  alles  getan  ist, 
daß  die  Form  sich  abzeichne  im  Umriß,  so  ist  hier  alles  getan,  um  das  Lineare 
zu  zerstören,  um  das  Tastbare  zu  nehmen  und  den  optischen  Eindruck  heraus¬ 
zubilden.  Das  tektonische  Gerüst  ist  gesprengt,  an  die  Stelle  des  Statischen  ist 
das  Dynamische  getreten,  der  Bewegungseindruck  steht  im  Vordergrund.  Die 
vollrunde  Körperlichkeit  im  Raumfüllenden,  in  der  Tiefenkomposition,  im 
Diagonalen  seiner  Anlage,  im  ^Vechsel  von  Schatten  und  Licht,  im  Spiel  der 
malerisch-modellierenden  Wirkungen  schafft  eine  grundsätzlich  andere  Kunst, 
als  es  die  Hochkultur  des  Imaginativen  war. 

Und  vor  allem  der  Bajazzoausdruck  des  Gesichtes!  Der  breitgezogene  Mund, 
das  spitze  Kinn,  die  vorspringende  Nase,  die  kleinen  Augen  —  die  Häßlichkeit 
in  einen  Brennpunkt  gesammelt. 

TVie  ganz  anders  ist  dagegen  der  Ausdruck  im  Gesicht  des  Sklaven,  der  aus 
Jalapazco  stammt  (Abb.  105).  Die  stumpfe  Nase,  der  kahl  geschorene  Kopf, 
die  großen,  fast  ängstlichen  Augen  geben  seinem  Gesicht  etwas  Blödes,  etwas 
Beschränktes. 

Wieder  ist  der  Körper  nicht  zentral  belastet,  die  diagonale  Linie  kehrt  im 
aufgestützten  Arm  und  in  dem  Tragbrett,  dem  cacaxtli,  wieder,  das  der  Ge¬ 
fangene  trägt.  Der  Körper  ist  in  den  Raumwerten  durchgefühlt,  das  Drei¬ 
dimensionale  steht  im  Vordergrund,  die  Konturlinie  hat  ihren  Sinn  abgegeben 
an  den  Binnenteil  der  Form.  Diese  Skulptur  ist  malerisch  gesehen,  sie  wendet 
sich  nicht  an  das  Tastgefühl,  sondern  an  die  Wirkungen  des  Körperlichen,  die 
aus  der  Modellierung  von  Licht  und  Schatten  zusammenfließen. 

Eine  solche  Freiheit,  eine  so  entwickelte  Stufe  des  Sensorismus  hat  die  Kunst 
der  Azteken  nie  erreicht.  Sie  ist  immer  viel  konventioneller,  viel  gleichförmiger 
geblieben,  wenn  auch  überall  der  Zug  zum  Naturhafteren  durchblickt.  Der 
Grund  dafür  liegt  wohl  in  der  ständigen  Bedrohung  des  verhältnismäßig  kleinen 
Landes  durch  die  umwohnenden  Völker,  in  der  Einstellung  des  ganzen  Lebens 
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auf  den  Krieg  und  vor  allem  in  der  ungeheuer  starken  religiösen  Gebundenheit. 
Ähnlich  wie  in  Benin  nahm  das  religiöse  Element  mehr  und  mehr  zu  und  wurde 
schließlich  so  stark,  daß  jährlich  Hunderte  von  Menschen  geopfert  wurden,  ja, 
daß  man  das  Fleisch  der  Gefangenen  aß.  Die  Macht  der  Priester  wuchs  damit 
gewaltig  an,  das  grausame  religiöse  System  vernichtete  ähnlich  wie  in  Benin 
mehr  und  mehr  das  freie,  selbstverständliche,  sorglose  Leben  und  schuf  ein 
dumpfes  Gefühl  der  Abhängigkeit  und  Unfreiheit.  In  der  älteren  Zeit  ist,  wie 
auch  Seler  annimmt,  der  grausame  Brauch  der  Menschenopfer  nicht  gebräuch¬ 
lich  gewesen,  er  scheint  auch  nicht  zu  den  anderen  mexikanischen  Völkern  ge¬ 
drungen  zu  sein.  Wir  wissen,  daß  bei  den  Maya  die  Opferpriester  nicht  ge¬ 
achtet  waren,  während  sie  bei  den  Azteken  eine  abergläubige  Scheu  genossen. 
Auch  hier  scheinen  sie  sich  aber  ihre  Vormachtsstellung  erst  allmählich  er¬ 
rungen  zu  haben,  im  Anfang  der  Aztekenherrschaft  war  anscheinend  ihr  Einfluß 
auf  die  herrschende  Kaste  viel  geringer,  ganz  langsam  dann  gewannen  sie  die 
Macht  auch  über  den  König. 

Die  soziale  Schichtung  des  Aztekenreiches  war  ganz  genau  durchgeführt. 
Die  einzelnen  Klassen  schlossen  sich  scharf  voneinander  ab.  Die  drei  oberen 
Stände  waren  die  königliche  Familie,  der  Adel  und  die  Geistlichkeit,  deren 
Macht  sich  auf  Landbesitz  gründete.  Das  eroberte  Land  (pillalli)  fiel  im  Gegen¬ 
satz  zu  dem  Gentilland  (calpollalli)  ausschließlich  den  drei  Ständen  zu,  die  es 
von  Hörigen  bewirtschaften  ließen. 

Der  Begriff  des  Eigentums,  den  die  symbiotische  Wirtschaft  nicht  kennt 
—  es  gibt  dort  nur  Besitz  — ,  ist  hier  genau  Umrissen.  Max  Schmidt  konnte  be¬ 
weisen,  daß  Eigentum  immer  ein  „verkehrswirtschaftlicher''  Begriff  ist,  daß  er 
immer  erst  dann  auftritt,  wenn  der  „Verkehrs wirtschaftliche  Verkehr“  zum 
Durchbruch  kommt.  Der  Sensorismus  der  Kunst  ist  mit  dem  Begriff  des  Eigen¬ 
tums  verbunden,  während  der  Imaginativismus  immer  mit  dem  Begriff  des  Be¬ 
sitzes  sich  verknüpft.  Auf  der  einen  Seite  steht  das  Gemeinwirtschaftliche,  auf 
der  anderen  Seite  das  Privatrechtliche. 

Mit  dem  Privatrechtlichen  verbindet  (sich  naturgemäß  auch  das  Handels¬ 
moment,  das  bei  den  Azteken  wie  bei  allen  amerikanischen  Kulturvölkern 
außerordentlich  stark  ausgebildet  ist.  Immerfort  zogen  große  kaufmännische 
Expeditionen  auf  vielbegangenen  Straßen  und  über  große  Brücken  in  die  fernsten 
Länder,  um  Rohstoffe  herbeizuholen.  Es  gab  genaue  Karten,  die  so  sorgfältig 
angefertigt  waren,  daß  Cortes  auf  seinem  Zuge  nach  Honduras  1524 — 1525  bis 
ins  letzte  sich  nach  ihnen  richten  konnte.  Es  bildeten  sich  besondere  Handels¬ 
mittelpunkte  wie  Cholula  oder  Xicalanco.  Jede  Stadt  besaß  ihren  großen  Markt, 
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der  rings  von  Verkauf  sh  allen  umgeben  war.  Das  Geld  waren  mit  Goldstaub 
gefüllte  Federposen,  deren  Gewicht  ganz  genau  bestimmt  wurde,  als  kleinere 
Münzen  galten  Kakaobohnen. 

Die  Masse  desVolkes  teilte  sich  bei  den  Azteken  ein  in  zwanzig  Gentes  oder 
Calpolli.  Die  Gens  war  Besitzerin  eines  bestimmten  Stückes  Land,  das  durch 
das  gewählte  Oberhaupt  der  Gens,  den  Calpolec,  alljährlich  unter  die  Familien 
verteilt  wurde.  Zum  Teil  waren  die  Gentes  Zünfte  geworden,  die  in  den  Städten 
bestimmteViertel  innehatten  und  in  denen  bestimmte  Handwerke  heimisch  waren. 
Aus  bestimmten  Gentes  war  auch  der  hochangesehene  Kaufmannsstand  hervor¬ 
gegangen,  der  seine  eigenen  Abzeichen  hatte.  Bestimmte  Beamte  übten  die  Rechts¬ 
pflege  aus.  Die  Kinder  blieben  bis  zum  fünfzehnten  Jahre  zu  Hause,  dann  kamen 
sie  entweder  in  das  Priesterseminar  (calmecac)  oder  in  die  Kriegsschule  (telpoch- 
calli).  In  mittleren  und  höheren  Schulen  wurden  sie  unterrichtet  in  priesterlichen 
Übungen,  in  Astronomie,  Geographie,  Lesen,  Schreiben  und  Rechnen.  Bei  den 
Maya  kamen  die  Jünglinge  in  Junggesellenhäuser,  in  denen  sie  mit  den  jungen 
Mädchen  zusammen  wohnten. 

Die  Tolteken  haben  nie  ihre  Tempel  mit  Menschenblut  befleckt,  während  das 
Menschenopfer  bei  den  Azteken  die  Hauptform  der  Zeremonie  wurde.  Der 
Hauptgott  der  Azteken  war  Uitzilopochtli,  der  grausame  Gott  des  Krieges,  dessen 
Altäre  vom  Blute  der  Menschenopfer  rauchten,  neben  ihm  steht  Tonatiuh,  der 
Sonnengott,  Tezcatlipoca,  der  in  Beziehung  zum  Monde  steht,  und  Quetzalcouatl, 
der  Gott  der  Winde  (Taf.S.  154).  Durch  seine  Trachtstücke  ist  er  gekennzeichnet 
als  eine  fremde  Gottheit,  die  von  der  atlantischen  Küste  her,  aus  dem  Lande  der 
Huaxteken,  eingeführt  wurde.  Aber  damit  ist  seine  Wesensart  nur  zum  Teile 
gedeutet.  In  erster  Linie  galt  er  als  Wohltäter  der  Menschheit,  als  Kulturheros, 
eine  Gestalt,  wie  sie  auch  in  der  Mythologie  vieler  anderer  Völker  auftritt.  Als 
er  auf  Erden  weilte,  so  lautet  die  Sage,  herrschte  ein  goldenes  Zeitalter.  Die 
Ähren  waren  so  schwer,  dal?  niemand  sie  tragen  konnte,  die  Luft  war  voller 
Wohlgerüche,  die  Baumwolle  färbte  sich  selbst.  Aber  Quetzalcouatl  zog  sich 
den  Zorn  Tezcatlipocas  zu  und  mul?te  das  Land  verlassen.  So  zog  er  davon  und 
mit  ihm  die  schöne,  sorglose  Zeit.  Er  machte  auf  seinem  ^Vege  in  Cholula  Halt, 
wo  ihm  ein  Tempel  errichtet  wurde,  dann  zog  er  weiter  zum  Meere  und  ver¬ 
sprach,  später  einmal  wiederzukommen.  Er  stieg  in  sein  aus  Schlangen  gebildetes 
Schiff  und  fuhr  in  das  Meer  hinaus.  Er  war  von  hoher  Gestalt,  hatte  weil?e 
Haut  und  einen  herab  wallenden  Bart.  Die  Azteken  warteten  auf  seine  Wieder¬ 
kunft,  und  als  die  Spanier  erschienen,  waren  sie  überzeugt,  Quetzalcouatl  sei 
wieder  über  das  Meer  gekommen.  Wenn  der  Glaube  an  den  weißen  Heiland 
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nicht  gewesen  wäre,  hätte  Cortes  nie^so  schnell  und  mühelos  das  Land  besetzen 
können. 

Von  Quetzalcouatl  heißt  es  in  dem  mexikanischen  Urtext  Sahaguns: 

Nach  Art  des  Windgottes  ist  sein  Gesicht  bemalt. 

Die  Stimbinde  des  ^Vindgottes  hat  er  angelegt. 

Seine  Papierkrone  ist  schwarz  und  trägt  einen  Busch  von 
Quetzalfedern  an  der  Spitze. 

Sein  Gewand  ist  mit  Kautschuk  bemalt, 

Rund  geschnitten. 

Neben  diesen  Göttern  stehen  noch  unzählige  andere  wie  Tlaloc,  der  Regen¬ 
gott,  Chalchiuhtlicue,  die  Göttin  der  Quellen,  Xochiquetzal,  die  Göttin  der 
Blumen  (Abb.  106),  Xiuhtecutli,  der  Gott  des  Feuers,  die  Maisgöttin  Chicome- 
couatl,  der  Schöpfergott  Tonacatecutli  und  der  Todesgott  Mictlantecutli.  Ein 
merkwürdiger  Gott  ist  Xipe,  der  Gott  der  jungen  Erde,  der  immer  bekleidet  er¬ 
scheint  mit  der  Haut  eines  an  seiner  Statt  geopferten  Menschen  (Abb.  106). 

Das  war  eine  der  grausamsten  Sitten  dieses  Kriegervolkes.  Die  Grundlage 
des  Brauches  ist  der  Gedanke  an  die  Befruchtung  der  Erde,  an  die  neue  Haut, 
die  sie  sich  anlegt.  Das  Fest  wurde  tlacaxipeualiztli  „Menschenschinden“  ge¬ 
nannt.  Der  Gefangene  wurde  mit  dem  Rücken  über  den  Opferstein  geworfen, 
dann  schnitten  die  Priester  dem  Lebenden  die  Brust  mit  einem  Messer  auf, 
rissen  das  Herz  heraus  und  hoben  es  weihend  zur  Sonne  empor,  „coniavilia 
yn  tonatiuh“,  wie  es  im  Urtext  heißt.  Die  Haut  wurde  dem  Toten  ab¬ 
gezogen  und  wurde  von  anderen  angezogen,  die  damit  zwanzig  Tage  Gaben 
sammelten. 

Von  dem  Gott  Xipe  heißt  es  im  Urtext  Sahaguns  (Buch  I,  Kap.  18): 

„Im  Gesicht  hat  er  die  Wachtelbemalung,  die  Lippen  sperren 
durch  den  Kautschuk. 

Die  Yopi-Krone  hat  er  aufgesetzt  mit  den  Bändern  mit  Enden, 
die  auseinandergehen. 

Die  Menschenhaut  hat  er  angelegt,  die  Haut  des  Gefangenen. 

Die  Perücke  trägt  er  aus  lockeren  Federn. 

Er  trägt  einen  goldenen  Ohrpflock. 

Er  trägt  den  Hüftenrock  aus  Zapoteblättem. 

Er  trägt  Schellen. 

Sein  Schild  ist  rot  und  mit  Kreisen  versehen. 

Den  Rasselstab  hält  er  in  der  Hand.“ 
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Ein  anderes  Fest  war  toxcatl,  das  Fest  des  Gottes  Tezcatlipoca.  EinJahrVor 
dem  Fest  schon  war  der  schönste  Jüngling  ausgewählt  worden,  der  die  Gottheit 
darstellen  sollte.  Er  wurde  in  allen  Wissenschaften  unterrichtet,  es  wurden  ihm 
wertvolle  Kleider  angezogen,  Weihrauch  wurde  ihm  dargebracht  und  viele 
Blumen.  Er  wurde  geehrt  wie  ein  König,  die  Menge  fiel  vor  ihm  auf  die  Knie, 
wenn  er  durch  die  Straßen  ging,  ein  Gefolge  von  Edelknaben  war  immer  um 
ihn.  Vier  der  schönsten  Mädchen  wurden  ausgewählt,  um  mit  ihm  verheiratet 
zu  werden.  Er  lebte  mit  ihnen  in  Nichtstun  und  Schwelgerei,  bei  Musik  und 
Spiel,  bis  der  Tag  der  Opferung  kam.  Dann  bestieg  er  einen  Nachen  und  ruderte 
über  den  See  zum  Tempel,  der  an  den  Ufern  stand.  Alles  Volk  war  dahin  ge¬ 
strömt,  um  der  Feierlichkeit  beizuwohnen.  Auf  den  Stufen  des  Tempels  warf 
der  Unglückliche  die  Blumen  ab  und  zerbrach  die  Flöte.  Sechs  Priester  emp¬ 
fingen  ihn  oben.  Sie  warfen  ihn  über  den  Opferstein,  und  einer  der  Priester, 
mit  scharlachfarbenem  Gewand  bekleidet,  schnitt  ihm  die  Brust  auf  und  riß  das 
Herz  heraus.  Er  hob  es  in  die  Höhe  zur  Sonne,  und  die  Menge  fiel  anbetend  auf 
die  Knie. 

Auch  Kinder  wurden  geopfert,  man  nannte  das  Fest  tlacateteuhmictiliztli, 
ja,  es  wurden  sogar  bei  den  Festen  Teile  der  getöteten  Menschen  gegessen.  Nicht 
wie  Menschenfresser  essen,  sondern  bei  großem  Gastmahl,  bei  dem  es  köstliche 
Getränke,  wertvolle  Speisen,  Schokolade  (cacauatl)  und  Zigarren  (acayetl)  gab. 

Es  wurden  nach  den  Schätzungen  jährlich  zwanzig-  bis  fünfzigtausend  Men¬ 
schen  geopfert;  an  einem  einzigen  Schädelgerüst,  Tzompantli,  zählten  die  Ge¬ 
fährten  Cortes  hundertfünfunddreißigtausend  Schädel! 

Es  ist  fast  verwunderlich,  daß  bei  so  ungeheurer  religiöser  Bindung,  bei  so 
großer  Verachtung  des  "Wertes  des  Menschen  die  Kunst  noch  so  stark  sensorisch 
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ist.  Es  ist  aber  verständlich,  dal?  sie  bei  den  Azteken  gebundener  sein  mußte  als 
bei  den  übrigen  mexikanischen  Völkern,  bei  denen  allen  das  Menschenopfer 
nicht  so  gebräuchlich  war. 

Eine  eigenartige,  ganz  fremde  Welt  ist  es,  die  Mexiko  offenbart,  eine  Welt 
voll  Geheimnis  und  Wunder,  voll  Grauen  und  Schönheit,  eine  \Velt  voll  von 
seltener,  erlesener  Kunst  und  feinstem  Empfinden  für  Plastik  und  Raum. 

Wie  groß  der  Eindruck  war,  den  die  mexikanische  Kunst  auf  die  Europäer 
machte,  erschließen  wohl  am  deutlichsten  die  V^orte,  die  Albrecht  Dürer  in 
sein  Tagebuch  schrieb,  als  er  auf  seiner  Reise  nach  Antwerpen  zum  erstenmal 
die  Schätze  sah.  Dürer  schreibt:  „Die  Ding  aus  dem  neuen  gülden  Land,  die 
man  dem  König  (Karl  V.  von  Spanien)  hat  gebracht,  ein  ganz  gülden  Sonne,  ein 
Klafter  breit,  desgleichen  ein  ganz  silbern  Mond,  auch  also  breit;  desgleichen 
zwo  Kammern  voll  desselbigen  Rüstung,  desgleichen  ihrer  Waffen,  Harnisch, 
Geschütz,  wunderbarlich  Wahr,  seltsamer  Kleidung,  Bettgewand  und  allerlei 
wunderbarlich  Ding  zu  maniglichem  Brauch,  daß  so  viel  schöner  anzusehen  ist; 
dann  Wunderding.  Diese  Dinge  sind  alle  köstlich  gewesen,  daß  man  sie  geschätzt 
um  hunderttausend  Gulden  wert.  Und  ich  hab  aber  all  mein  Lebtag  nichts  ge¬ 
sehen,  das  mein  Herz  also  erfreut  hat,  also  dies  Ding.  Dann  ich  hab  gesehen, 
wunderlich  künstlerische  Ding  und  hab  mich  verwundert  der  subtilen  Ingenia 
der  Menschen  in  fremden  Landen  und  der  Ding  weiß  ich  nicht  auszusprechen, 
die  ich  do  gehabt  hab.“ 


157 


XV. 


DIE  KUNST  PERUS 


Peru!  Uralte,  gewaltige  Kultur,  Landder  Whrader  und  der  unfaßbaren  Mär¬ 
chen.  Den  Reisenden,  der  heute  das  Land  durchreist,  ergreift  noch  jetzt  das 
Erschrecken  vor  ungeheuren  Ruinen,  vor  zerfallenen  Städten,  vor  Festungen, 
größer  und  mächtiger,  als  es  je  die  römischen  Festungen  in  Europa  waren. 
In  den  Bergen  der  Anden  Südamerikas  liegen  die  Städte,  vergessen,  verlassen, 
ohne  Menschen,  die  Dächer  eingebrochen,  doch  maßloses  Mauerwerk,  Wände 
und  Säulen,  Hallen  und  Plätze  sprechen  von  feiner  [Kultur,  von  Macht  und 
Reichtum  und  Schönheit.  Noch  heute  tragen  die  Berge  die  großen  Terrassen, 
noch  heute  ziehen  die  alten  Straßen  durch  das  Land. 

Als  die  Spanier  1532  unter  Pizarro  zum  ersten  Male  das  Land  betraten, 
faßten  sie  die  W^under  nicht.  Sie  glaubten  „zuW'ilden“  zu  kommen  und  fanden 
Menschen,  die  in  vielen  Dingen  des  Lebens  durchgebildeter  waren  als  sie  selbst. 
Sie  sahen  Götterbilder  aus  'reinem  Silber,  sie  sahen  Paläste  und  prunkvolle 
Häuser,  Tempel,  die  W'andefmit  Gold  bedeckt  und  Fußböden  aus  rotem,  reinem 
Gold.  Die  Habgier  der  Spanier  kannte  keine  Grenzen.  Nie  hatten  sie  so  viel  des 
Goldes  und  des  Silbers  zusammen  'gesehen,  immer  unersättlicher  wurden  die 
Forderungen,  immer  rücksichtsloser  das  Verlangen.  Und  alle  die  großen  und 
mächtigen  Kunstwerke,  aus  Edelmetall  gegossen,  mußten  die  Völker  abgeben, 
alles  wandertefnach  Europa.  Die  feine,  hochentwickelte  Kultur  Perus  brach  ab. 
Nur  Ruinen  blieben  übrig,  nur  Trümmer,  nur  zerfallene  Gebäude. 

Die  Spanier  haben  geglaubt,  daß  die  ganze  Kultur  das  W'erk  der  herrschen¬ 
den  Kaste,  der  Inka,  gewesen  sei.  Erst  in  unserer  Zeit,  unter  mühseligen  Arbeiten, 
ist  es  der  Wissenschaft  gelungen,  die  Geschichte  des  alten  Landes  in  den  Grund¬ 
zügen  zu  erforschen. 

Dabei  ergab  sich,  daß  die  geistige  Blütezeit  nicht  in  die  Inkaperiode  fiel,  son¬ 
dern  daß  dieTnka  ebenso  wie  die  Azteken  in  Mexiko  eine  feingegliederte,  alte 
Kultur  übernommen  haben. 

Üble,  einer  der  besten  Kenner  peruanischer  Kultur,  schätzt  die  Dauer  der 
Entwicklung  auf  zweitausend  Jahre.  Der  Beginn  fällt  etwa  in  die  Zeit  um  500 
vor  Christi  Geburt.  Das  erscheint  nicht  als  zu  hoch  gegriffen,  vielleicht,  daß 
spätere  Forschungen  die  Grenze  noch  weiter  zurückstecken. 

Die  älteste  Kultur,  die  bisher  aufgedeckt  werden  konnte,  entspricht  stilistisch 
wiederum  dem  europäischen  Neolithikum.  Man  hat  Töpfe  aus  Ton  gefunden, 
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mit  einfach  geometrischen  Ritzungen  überzogen,  die  manchmal  nur  schwer  von 
denen  des  europäischen  Neolithikums  zu  unterscheiden  sind.  Die  Geräte  be¬ 
stehen  aus  Stein  oder  Knochen,  eine  primitive  Webetechnik  war  wie  in  Eu¬ 
ropa  bekannt.  Die  Wirtschaft  ruhte  auf  dem  Fischfang  und*auf”dem  primitiven 
Ackerbau. 

Die  Figur  (Abb.  108)  entstammt  dieser  Periode.  Ganz  deutlich  ist  in  ihr  der 
Wille  zum  Geometrischen,  zum  Gebundenen.  Die  Arme  und  Beine  sind  nur 
angedeutet,  Brüste  kennzeichnen  sie  als  weiblich.  Der  Kopf  ist  fast  viereckig 
gesehen.  Die  Flaare  sind  gerade  Linien  geworden,  die  Mundlinie  durchschneidet 
das  Antlitz,  die  Augenbrauen  laufen  in  genialer  Linienführung  diagonal  über 
die  Flälfte  des  Gesichtes.  Ein  starkes  Empfinden  für  die  Werte  der  Kunst  hat 
den  Raum  geschickt  aufgeteilt. 

Ein  späteres  W'erk  dieser  frühen  Epoche  ist  auch  das  Gefäß  mit  vielen  Fi¬ 
guren  (Abb.  109)  aus  Caraz.  Nach  den  neuesten  Forschungen  von  Tello  aus 
dem  Jahre  1922  gehört  dies  Gefäl?  in  die  frühe  Epoche,  die  er  „ero  arcaico“ 
nennt.  Er  datiert  diese  Zeit  von  200  vor  Christi  Geburt  bis  800  nach  Christi 
Geburt. 

Ganz  allmählich  wuchs  diese  Kultur  hinein  in  die  zweite  Epoche,  die  soge¬ 
nannte  Kultur  von  Tiahuanaco. 

Tiahuanaco,  in  der  Nähe  des  Titicacasees  gelegen,  wurde  ;der  Mittelpunkt 
dieser  neuen  Zeit,  die  nach  Uhle  etwa  um  800  nach  Christi  Geburt,  nach  den 
Berechnungen  von  Tello  1150  nach  Christi  Geburt,  ihr  Ende  erreicht.  In  den 
unwirtschaftlichen  Höhen  der  Anden,  fast  viertausend  Meter  über  dem  Meere, 
erstand  die  mächtige  Stadt,  deren  Ruinen  noch  heute  von  ungeheuren  Ausmal?en 
sind.  Gewaltige  Quaderblöcke  erzählen  von  uralter  Kraft  und  uralter  Stärke 
des  Reiches.  Es  gibt  Blöcke,  die  so  grol?  sind,  dal?  wir  noch  heute  nicht  fassen, 
wie  sie  bewegt  werden  konnten.  Das  Tor  des  Hauptbaus,  Calasasaya,  besteht 
aus  einem  einzigen  Stein.  Die  Menschen  und  die  Zeiten  haben  ihn  nicht  zer¬ 
stören  können,  ein  Erdbeben  brach  ihn  mitten  entzwei  (Abb.  110). 

Ein  Friesstreifen,  gleichmäßig  aus  geflügelten  Dämonen  zusammengesetzt,  füllt 
die  Fläche.  In  der  Mitte  über  dem  Eingang  steht  in  überhöhtem  Rechteck  eine 
viereckig  stilisierte  Göttergestalt  in  strenger  symmetrischer  Haltung.  Uhle  hat 
vermutet,  daß  die  große  Göttergestalt  der  Hauptgott  sei,  dem  die  geflügelten 
Dämonen,  wohl  Stammesahnen,  entgegenfliegen. 

Diese  ganze  Periode  ist  noch  stark  stilisiert.  Sie  ist  gegenüber  der  ältesten 
schon  bewegter,  aber  sie  kann  sich  doch  nicht  lösen  von  dem  Steifen,  dem  Qua¬ 
dratischen. 
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Die  Erinnerung  an  diese  Vorzeit  hat  sich  bei  den  Peruanern  bis  in  die  ge¬ 
schichtliche  Zeit  erhalten.  Der  spanische  Geschichtsschreiber  Montesinos  spricht 
von  dem  „Mittleren  Reich“,  das  auf  die  älteste  Zeit  gefolgt  sei.  Das  „Neue  Reich“ 
sei  durch  den  Inka  Sinchi  Roca  geschaffen  worden. 

Uhle  konnte  durch  seine  Ausgrabungen  die  ahrheit  der  Überlieferungen 
in  den  Grundzügen  bestätigen.  Er  grub  in  mühevoller,  rastloser  Arbeit  in  Pa- 
chacamac  an  der  peruanischen  Küste  und  fand  am  Fuß  eines  alten  Tempels  ein 
Gräberfeld  der  Tiahuanacozeit  und  in  dem  nahegelegenen  Sonnentempel  der 
Inkazeit  Ton  waren  vom  reinsten  Inkastil.  Zwischen  beiden  Epochen  lagen  wenige 
Schichten,  die  einer  Übergangszeit  mit  epigonalem  Stil  angehören. 

Die  Macht  des  Mittleren  Reiches  muß  recht  groß  gewesen  sein,  man  findet 
Geräte  und  auch  Kunstwerke  dieser  Kultur  bis  nach  Trujillo  im  Norden  und 
im  Hochland  bis  nach  Ecuador. 

Auf  diesem  Reich  ruht  der  Schwerpunkt  der  Inkakultur,  in  ihm  lag  anschei¬ 
nend  die  größte  innere  Kraft.  Die  meisten  der  bewegten,  lebensvollen  Gefäße 
stammen  aus  dieser  Zeit,  hier  liegt  der  stärkste  Sensorismus,  der  später  in  den 
Inkazeiten  wieder  nachläßt. 

Im  Fortgang  der  Entwicklung  nahmen  die  Kunstwerke  immer  mehr  zu  an 
Bewegung.  Ein  Mittelglied  in  dieser  Kette  bildet  etwa  Abb.  112. 

Die  Figur  bewegt  schon  die  Arme,  sie  ist  schon  in  irgendeiner  momentanen 
Bewegung  dargestellt,  sie  wächst  dadurch  weit  über  die  neolithischen  Figuren 
hinaus,  doch  noch  ist  alles  an  ihr  scharf  getrennt.  Die  Skulptur  ist  ganz  auf  die 
Grenzen  hin  eingestellt,  der  Kontur  beherrscht  die  Gestalt,  alles  Weiche  und 
Verfließende  der  späteren  Gefäße  fehlt  noch  ganz.  Die  Augen  sind  Punkte,  um 
die  ein  fester  Kreis  gelegt  ist.  Die  Augenbrauen  sind  hart  und  scharf  gezogen, 
die  Lippen  ein  aufgelegtes  Oval,  in  dem  die  Zähne  wie  starrende  Punkte  sind. 

Allmählich  aber  wurde  die  Kunst  immer  leichter  im  Aufbau,  in  der  Sicher¬ 
heit  der  Erfindung,  in  der  Schlagfertigkeit  des  Formenausdrucks. 

Es  entsteht  zuerst  die  Trujillotöpferei,  die  nach  Uhle  im  nördlichen  Teil  der 
Küste,  vor  allem  in  der  Gegend  von  Trujillo  und  Chimbote,  betrieben  wurde. 
Sie  hat  feine  Bemalung,  die  oft  an  die  archaische  griechische  Vasenmalerei  er¬ 
innert  (Abb.  S.  161),  aber  auch  hochentwickelte  Tonplastik. 

Zu  der  Trujillotöpferei  gehört  das  bemalte  Tongefäß  aus  dem  Frankfurter  Mu¬ 
seum  (Abb.  113).  Die  Zeichnung  ist  noch  ganz  konventionell,  oft  eckig  und  doch 
nicht  eigentlich  schwerfällig.  Aber  das  individuelle  Leben  fehlt,  es  sieht  alles 
schematisch  aus,derVogel  ist  ohne  Besonderung,  fast  erscheint  er  wie  ein^Vap- 
pentier. 
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Ganz  anders  ist  das  in  den  benachbarten  Kulturen.  Hier  erscheint  der  große 
Schwung  der  Linie,  die  meisterliche  Sicherheit  im  Erfassen  des  Entscheidenden, 
die  Leichtigkeit  in  der  Lichtstufung,  in  der  Formangabe,  im  Linienfluß.  Es  sind 
fast  alles  lokale  Kulturen,  die  sich  gegenseitig  beeinflussen. 

Uhle  unterscheidet  neben  der  nördlichen  Kultur  von  Trujillo  zwei  andere 
Kulturen,  die  von  Lima,  in  der  Mitte  des  Landes,  mit  bunten,  meistens  rotweiß¬ 
schwarzen  Farben,  und  die  von  Nazca  und  Ica  im  Süden  mit  sehr  bunten  Farben 
und  unerschöpflicher  Fülle  von  Gestaltungen. 

Allen  diesen  Kunstwerken  ist  dieNatur  Stoff  und  Anregung.  Augenblickliches 
Leben,  das  Treffende  des  Momentes,  die  Vibration  der  Oberfläche  ist  das  pla¬ 
stisch  Entscheidende.  Der  beherrschende  Eindruck  ist  die  unerschöpfliche 
Fülle  von  Abstufungen,  von  Übergängen,  ist  die  plastische  Klarheit,  die  nicht  die 
scharfen  Linien  kennt,  die  weich  und  zart  nachtastet  dem  Gebilde. 

Diese  Kunstwerke  sind  reifste,  in  sich  vollendete  Taten,  sind  bewunderns¬ 
werte  Schöpfungen  unermüdlicher  Spannkraft  eines  Volkes,  das  frei  und  sicher 
lebt,  in  Fülle  und  Überfluß,  in  Reichtum,  Handel  und  Macht. 

Hier  tritt  der  Künstler  nicht  mit  festem  Formenwillen  der  Natur  gegenüber, 
sondern  gibt  sich  ihr  ganz  hin,  ihren  Eindrücken,  ihrem  Wesen,  Besonderungen 
und  Eigenheiten.  Der  Künstler  verschwindet  hinter  dem  Werk  und  das  Ge¬ 
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gebene  tritt  hervor,  lebhaft,  kraftvoll  und  stark.  Das  ist  reinster  Sensorismus, 
Sensorismus,  der  auch  das  Häßliche,  das  Anormale,  das  Krankhafte  gestaltet, 
dessen  Ziel  die  Wahrheit  ist  und  das  Leben. 

Eine  Fülle  von  solchen  Werken  ist  auf  uns  gekommen,  das  Auge  erblickt  im¬ 
mer  neue  Lebendigkeiten,  immer  neue  Steigerungen  und  Gegensätze.  Es  gibt  Ge¬ 
stalten  von  solcher  Echtheit  des  Erlebens,  von  solcher Wahrh eit  des  Ausdrucks, 
dal?  wir  ergriffen  sind  vor  dieser  Kraft  der  Kunst. 

Ein  Mann  erscheint  im  Augenblick  des  Gießens  (Taf.  S.  158).  Die  Beine  sind 
untergeschlagen,  er  sitzt  breit  und  behäbig.  Ein  anderer  Mann  (Abb.  117)  schläft. 
Der  Kopf  ist  zur  Seite  geneigt,  die  Knie  sind  angezogen,  die  Arme  aufgelegt  und 
verschränkt,  die  Augen  geschlossen;  das  ist  genaueste,  bis  ins  feinste  beobachtete 
Wahrheit,  ist  ein  Höhepunkt  der  Kunst,  der  nur  leben  kann  bei  höchster 
vollendetster  Kultur.  Dieses  Fingerspitzengefühl  für  den  Wert  des  Augen¬ 
blickes,  für  das  Typische,  für  das  V/esentliche  des  Geschauten!  Diese  Feinheit 
im  Erleben  der  Ausdruckswerte  des  Gesichtes,  des  Porträthaften,  des  Charakte¬ 
ristischen.  Dieses  klare  Erfühlen  des  Menschen  —  diese  Wahrheit  der  Gestal¬ 
tung  (Abb.  115  u.  116,  ferner  Taf.  S.  160  u.  S.  164). 

Ein  anderer  Mann  sitzt  da,  das  weiße  Kopftuch  über  den  Kopf  gebunden,  die 
Hände  aufgelegt  auf  die  Knie  (Abb.  114).  Welch  feiner  Humor  liegt  in  den 
beiden  Affen  aus  dem  Kölner  Museum  (Taf.  S.  162),  wie  genau  sind  sie  be¬ 
obachtet,  ihre  Possierlichkeit,  der  Ausdruck  der  Augen! 

In  all  diesen  Figuren  ist  nichts  mehr  von  der  Frontalität,  die  der  Kunst  der 
symbiotischen  Kulturen  eigen  war;  wie  in  Benin  oder  in  Mexiko  ist  die  Tiefe 
des  Raumes  gestaltet,  es  ist  die  plastische  Körpervorstellung,  aus  der  heraus  pro¬ 
jiziert  wird.  Das  optische  Flächenbild  ist  durchaus  ersetzt  durch  die  Vorstellung 
des  Volumens,  die  plastischen  Komponenten  sind  voll  und  klar  durchgefühlt. 

Und  überall  dieselbe  Feinheit,  dasselbe  tiefe  Erleben,  dasselbe  Erfühlen  des 
Körperlichen.  Man  möchte  oft  an  Porträtähnlichkeit  denken,  Menschen  erschei¬ 
nen  mit  Krankheiten  der  Augen,  mit  Warzen  auf  der  Backe.  Polakowsky,  der 
die  Verstümmelungen  der  Menschengestalt  bei  den  peruanischen  Figuren  unter¬ 
suchte,  konnte  fast  alle  äußerlich  sichtbaren  Krankheiten  nachweisen. 

Die  wirtschaftlichen  Verhältnisse,  aus  denen  diese  Kunst  erwuchs,  waren 
Handel  und  Manufaktur.  Große  Handelsstraßen  durchzogen  das  Land,  Brücken 
überspannten  die  Täler  und  Flüsse.  Mächtige  Städte  erhoben  sich  mit  Palästen 
und  Bauten  voll  Glanz  und  Größe. 

Gegen  Ende  dieser  Zeit  entsteht  aber  eine  Decadence,  eine  Zeit  des  Nach¬ 
lassens  der  sprudelnden  Kräfte,  eine  Zeit  der  Ermüdung  und  Erschlaffung.  Die 
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Kunst  verliert  das  Vibrieren  der  Oberfläche,  das  Sprühende  der  Bewegung, 
das  Schlagende  des  Ausdrucks.  Die  Erfindung  läßt  nach,  das  Beobachten  des 
Typischen;  alles  wird  konventioneller.  Die  späten  Ica-Nazca- Gefäße  sind 
starrer,  lebloser,  fast  epigonal. 

Diese  Kultur  einer  De'cadence  übernehmen  die  Inka  um  etwa  1200  nach 
Uhles  Berechnungen.  Sie  waren  Eroberer,  Soldaten,  ein  Stamm,  der  mit  Gewalt 
die  Herrschaft  ergriff.  Auf  dem  Krieg  ruhte  ihr  Staat,  auf  den  Soldaten,  auf  dem 
Militärsystem,  auf  Waffen  und  Festungen  stand  ihr  Ansehen,  das  sie  sich  er¬ 
zwangen. 

Sie  haben  wenig  oder  nichts  geändert  an  dem  Wirtschaftssystem,  das  sie 
vorfanden.  Man  hat  früher  so  viel  von  dem  „Agrarkommunismus“  des  Inka¬ 
reiches  gesprochen,  von  dem  herrlichen  Staat,  den  sie  geschaffen  haben.  Die 
Forschungen  Uhles,  Selers  und  P.W.  Schmidts  haben  bewiesen,  dal?  alles  alte, 
oft  uralte  Rudimente  sind,  die  die  Inka  übernommen  und  zu  ihrem  Vorteil  weiter¬ 
gebildet  haben. 

Die  V/irtschaft  der  vorink aischen  Zeit  können  wir  nur  erschließen,  die  der 
Inkazeit  kennen  wir  genau,  doch  da  die  Wandlungen  nur  gering  waren,  gilt  das 
Bild,  das  wir  gewinnen  von  der  Inkazeit,  auch  für  die  Zeit  der  großen  Kunst, 
für  die  Zeit  des  großen  „Mittleren  Reiches“. 

Der  Handel  beherrschte  den  Staat,  die  Manufaktur,  ja,  es  gab  Anfänge  der 
Industrie.  Auf  den  Höhen  um  Potosi  rauchten  fünftausend  Schmelzöfen,  in  denen 
Metalle  geschmolzen  und  dann  verarbeitet  wurden.  Welch  ein  Handel  war 
nötig,  um  die  große  Produktion  absetzen  und  verbrauchen  zu  können. 

Das  Handwerk  war  vollkommen  bestimmt  und  durchgebildet,  es  gab  W eberei 
an  sehr  vollkommenen  Webstühlen,  es  gab  Metallarbeiter,  Holz-  und  Feder¬ 
arbeiter,  Steinmetzen,  Töpfer,  Baumeister  und  andere.  Die  Gewebe  derWeber 
waren  so  fein,  daß  sie  am  Hofe  Karls  V.  für  Seide  gehalten  wurden  (Abb.  119). 

Damit  lebte  durchaus  Individuelles  in  der  Wirtschaftsform,  das  auch  eine 
durchaus  individuelle  Kunst  schaffen  mußte. 

Neben  diesen  individuellen  Zügen  bestanden  auch  noch  aus  alter  Zeit  gemein¬ 
wirtschaftliche,  die  aber  nur  die  beherrschte  Schicht  betrafen.  Sie  waren  die 
ältesten  Rudimente,  übernommen  von  den  Inkas  aus  ganz  alter  Zeit. 

Ähnliche  Überreste  der  alten  symbiotischen  Kultur  lagen  auch  in  Mexiko, 
in  der  jährlichen  Verteilung  des  Ackerlandes,  lagen  auch  lange  Zeit  bei  den 
Griechen  und  kommen  auch  noch  spät  im  europäischen  Norden  vor.  Nicht  das 
ist  das  Entscheidende,  nicht  die  Wirtschaftsform  der  beherrschten  Schicht, 
sondern  die  Wirtschaftsform  der  herrschenden  Schicht,  die  auch  hier  in  Peru 
11*  163 


Eigentum  hat,  die  Handel  treibt,  die  sorglos  und  frei,  lebt  und  die  in  stetem 
Expansionsdrang  die  Grenzen  des  Landes  weiter  verschiebt. 

Das  Symbiotische,  der  festsässige  gemeinwirtschaftliche  Agrarzustand  ist  da¬ 
mit  zerbrochen,  eine  scharfe  Gliederung" herrscht,  ein  Ständewesen  mit  ausge¬ 
sprochener  Despotie,  die  wohl  alte  gemeinwirtschaftliche  Formen  noch  mit¬ 
schleppen  kann,  die  aber  längst  das  symbiotische  Prinzip  des  freien  Rechtes  und 
der  Gleichwertigkeit  aller  Mitglieder  zerstört  hat.  Auch  hier  also,  ebenso  wie 
in  Kreta,  in  Mexiko  und  Benin,  ein  Eroberervolk,  ohne  Ruhe,  nicht  im  genossen¬ 
schaftlichen,  sondern  im  herrschaftlichen  Zustand  mit  fester  staatlicher  Bindung, 
mit  Klassenschichtung  und  absolutistischer  Herrschaft.  In  allen  diesen  Kulturen 
ist  das  Staatsgebilde,  wie  es  die  symbiotische  Kultur  nicht  kennt,  festgefugt  und 
festgegliedert.  Die  beherrschte  Schicht  setzt  jedesmal  den  Ackerbau  fort,  die 
herrschende  Klasse  aber  führt  Kriege,  lebt  in  Tatendrang  und  Kampfeslust,  in 
Machtfreude,  Stolz  und  Ehrgeiz,  ihr  Ausdehnungstrieb  schafft  Freiheit,  Be¬ 
wegung  und  Leben  im  Gesamtkomplex  des  Daseins,  ein  Denken,  das  notwendig 
die  lebensvollere  Kunst  erstehen  läßt. 

Der  Herrscher  bei  den  Inkas  war  die  auf  Erden  wandelnde  Gottheit,  alles, 
was  er  berührte,  wurde  heilig.  Seine  Macht  war  uneingeschränkt  und  unbe¬ 
grenzt.  Wer  sich  dem  Herrscher  nahte,  zog  seine  Schuhe  aus.  Die  Hofhaltung 
war  von  ungeheurer  Pracht,  alle  Geräte  bestanden  aus  Gold  und  Silber,  die 
Gewänder  des  Herrschers  wurden  von  den  Priesterinnen  aus  feinster  Wolle 
gewebt. 

Als  bevorrechtete  Kaste  standen  über  dem  Volk  die  Mitglieder  des  Inka¬ 
stammes,  aus  dem  allein  der  Herrscher  hervorging.  Sie  trugen  kurzgeschorene 
Haare,  mächtige  Ohrpflöcke  und  gefranste  Stimbinden. 

Die  große  Mehrheit  der  beherrschten  Schicht  aber  waren  Ackerbauer.  Un¬ 
geheure  Wasserleitungen  an  der  Küste,  Terrassenbauten  an  den  Hängen  der 
Gebirge,  die  oft  noch  jetzt  benutzt  werden,  waren  angelegt  worden,  um  die 
Ertragfähigkeit  der  Äcker  zu  steigern.  Das  Land  ist  nicht  sehr  fruchtbar  und 
nur  durch  die  endlose  Arbeit  vieler  Geschlechter  gelang  es,  dem  Gebirgsboden 
Früchte  abzuringen.  Dabei  wurde  keine  Schwierigkeit  gescheut.  Man  durch¬ 
bohrte  Berge,  hieb  Wasserbetten  in  steil  abfallende  Felswände  ein,  überbrückte 
Täler  und  Flüsse  und  legte  Moräste  und  Sümpfe  trocken.  Oftmals  mußten  Fluß¬ 
betten  durch  trockene  Gegenden  geführt  werden,  dann  wurden  riesige  Quader¬ 
bauten  an  beiden  Seiten  errichtet,  hohe  Böschungen  entstanden,  die  man  außen 
mit  Rasen  bepflanzte.  Nach  Brehm  hatte  ein  so  geleiteter  Fluß  die  Länge  von 
sechshundert  Kilometern  und  die  Tiefe  von  zehn  bis  zwölf  Fuß. 


164 


Das  System  der  Düngung  war  genau  durchgearbeitet,  außer  dem  Guano  wurde 
neben  jede  Maisstaude  ein  Fisch  gesteckt. 

ManbauteKartoffeln,Mais,  Quinoa,  Bohnen,  Kürbisse,  Gurken,  Ananas,  Koka, 
Oka  und  Ullucu.  Es  gab  auch  Obstplantagen,  deren  Früchte  wir  aber  nicht 
genauer  bestimmen  können.  Riesengroße  Speicher  nahmen  die  Früchte  auf,  die 
zur  Verteilung  bestimmt  waren.  Das  alte  symbiotische  Prinzip  hatte  sich  in  der 
beherrschten  Schicht  sehr  stark  differenziert.  Die  Stämme  waren  eingeteilt  in 
Phratrien,  in  Ayllus,  wie  man  sagte,  sie  mußten  arbeiten  für  die  Vornehmen  und 
den  Inka,  wurden  dafür  aber  verpflegt.  Drei  Monate  nur  sorgten  sie  für  sich  und 
ihre  Familie. 

Die  Religion  stand  nicht  so  stark  im  Vordergrund  wie  in  Mexiko,  die  ein¬ 
zelnen  Götter  erscheinen  uns  blaß  und  farblos,  nur  der  Sonnengott  Huirakocha 
tritt  stärker  hervor.  Flauptsächlich  gab  es  Tieropfer,  Menschenopfer  wurden 
im  allgemeinen  nur  bei  dem  Regierungsantritt  eines  neuen  Inka  dargebracht. 

Eine  Schrift  gab  es  außer  den  eigentümlichen  Knotensystemen,  den  Khipus, 
nicht,  eine  Zeitrechnung  soll  erst  von  dem  Inka  Pachacutic  eingeführt  worden  sein. 

Neben  der  Kunst  des  eigentlichen  Perus  steht  die  Kunst  der  anderen  Anden¬ 
völker  Südamerikas,  die  Kolumbiens  und  die  von  Ecuador.  Trotz  aller  Ähnlich¬ 
keiten  im  ganzen,  ist  die  Kunst  dieser  beiden  Gebiete  doch  anders.  Volkseigen¬ 
tümlichkeiten  und  Rassenunterschiede  schufen  innerhalb  des  Sensorismus  wieder 
eine  eigene  Kunst. 

Die  Kulturvölker  Kolumbiens,  mit  denen  die  Peruaner  anscheinend  Handel 
trieben,  bewohnten  ausschließlich  das  Gebirgsgebiet:  das  Hochland  von  Bogota, 
die  Cordillere  von  Merida,  die  Sierra  Nevada  de  Santa  Marta,  den  Isthmus  von 
Darien  oder  Panama  und  die  dazwischen  liegenden  Flußtäler  des  Magdalena 
und  Cauca.  Im  V/esten  des  Gebietes  waren  die  Träger  der  Kultur  die  Quim- 
baya,  im  Osten  die  Chibcha,  im  Nordwesten,  im  Isthmusgebiet,  die  Cueva. 

Die  Staatsform  war  in  despotischem  Sinne  fest  verankert.  Die  Kaziken 
herrschten  unumschränkt  und  galten  als  Verkörperung  von  Gottheiten.  Niemand 
durfte  den  Fürsten  anschauen,  man  nahte  ihm  mit  abgewandtem  Blick  und  mit 
Geschenken. 

Die  beherrschte  Klasse  trieb  Ackerbau,  sie  baute  Mais,  Kartoffeln,  Bataten 
und  Quinoa,  daneben  kamen  in  den  Tälern  auch  Mandioka-  und  Baumwoll- 
plantagen  vor. 

Der  Handelsverkehr  war  ungeheuer  rege,  in  den  Niederungen  gab  es  große 
Märkte,  an  den  Handelsstraßen  lagen  weite  Magazin-  und  Lagerhäuser.  Ge¬ 
handelt  wurde  hauptsächlich  Salz,  Smaragde,  für  deren  Gewinnung  Bergwerke 
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gebaut  waren,  und  Gold,  das  die  Spanier  bei  der  Eroberung  in  ungeahnten 
Mengen  vorfanden. 

Aus  Gold  wurden  Statuen  und  Kleinplastik  gegossen  oder  getrieben.  Die 
Goldkunstwerke  erinnern  in  ihrer  Komposition,  in  der  Art  der  Auffassung  fast 
an  indische  Skulpturen  (Abb.  120  u.  121).  Sie  haben  nicht  ganz  den  Sensorismus 
Perus,  nicht  so  das  gleitende  Auf  und  Ab  der  Tonwerte  und  der  Bewegungs¬ 
momente,  doch  auch  sie  sind  gegenüber  der  stilisierten  Kunst  der  symbiotischen 
Kulturen  naturhafter,  wahrer.  Das  Gesicht  ist  klar  herausgearbeitet,  die  Augen, 
der  Mund  und  der  Nasenschmuck.  In  den  Händen  hält  die  Gestalt  die  Koka¬ 
gefäße. 

In  vieler  Beziehung  ähnlich  ist  die  Kunst  Ecuadors.  Auch  hier  ruht  sie  auf 
einem  geistigen  Komplex,  der  hervorwuchs  aus  dem  regen  Handel,  der  haupt¬ 
sächlich  von  der  Küste  nach  dem  Innern  getrieben  wurde.  Die  Hauptartikel 
waren  Salz,  Fische,  Baumwolle,  Bodenerzeugnisse,  Gold,  Edelsteine,  Perlen  und 
Schmuckgegenstände. 

Velasco  berichtet  von  der  starken  Klassenschichtung,  von  einer  Adelskaste, 
über  der  eine  erbliche  Monarchie  stand.  Er  schildert,  wie  despotisch  die  Re¬ 
gierung  der  Scyri,  der  Fürsten,  war,  wie  ihre  Macht  unumschränkt  Leben  und 
Tod  umfaßte.  Die  beherrschte  Schicht  übte  wieder  den  Ackerbau  aus. 

Die  Kunst  Ecuadors  ist  im  Verhältnis  zu  der  der  umwohnenden  symbiotischen 
Indianer  auch  sensorisch.  Es  gibt  Köpfe  aus  Ton,  die  porträthaft  anmuten,  die 
bestimmten,  bewußt  gestalteten  Ausdruck  haben. 

Jetzt  ist  alles  dahin.  Vor  den  Spaniern  zerbrach  diese  feine  Kultur  des  An¬ 
dengebietes,  nur  die  Ruinen  stehen  noch,  die  kahlen  Wände,  die  toten  Mauern 
der  Tempel,  der  Paläste  und  der  Festungen.  Der  trockene  Sand,  der  so  eigen¬ 
tümlich  konserviert,  gibt  uns  von  Zeit  zu  Zeit  etwäs  zurück  aus  den  alten 
Reichen,  zarte  Gewebe,  Schmuckstücke  aus  Gold  oder  Gefäße  aus  Ton.  Das 
allein  spricht  dann  mit  lauter  Stimme.  Uns  aber  bleibt  nichts,  als  zu  bewundern 
und  der  Schönheit  zu  gedenken,  die  vernichtet  wurde. 


166 


XVI. 


DIE  KUNST  DER  VÖLKERWANDERUNGSZEIT 

IN  EUROPA 

Am  Ende  der  „geschichtslosen"  Zeit  und  am  Anfang  der  Geschichte  steht  für 
Nordeuropa  die  Zeit  der  Völkerwanderung.  Sie  bildet  für  uns  den  Schlußstein 
all  der  Kulturen  der  Erde,  die  ohne  schriftliche  Urkunden  von  sich  selbst,  ohne 
Geschichte  leben,  sie  bildet  den  Anfang  der  neuen  Kultur,  die  über  sich  Rechnung 
führt,  die  sich  selbst  betrachtet  und  sich  in  Beziehung  setzt  zu  alter  und  neuer  Zeit. 

Zersetzung  und  Werden,  Untergehen  und, Aufblühen,  ewiges  Drängen  und  Ge¬ 
stoßenwerden,  das  ist  der  Grundzug  dieser  Zeit,  in  der  sich  das  große  Drama 
des  riesenhaften  Kampfes  abspielt,  den  die  junge  germanische  Welt  kämpft  gegen 
die  römisch-antike. 

Auf  der  einen  Seite  ein  überkultiviertes  Gebilde,  ein  dekadenter  Staat,  ein 
Staat  des  Vergehens  —  auf  der  anderen  Seite  drängende,  begehrende  Massen 
ohne  Ziel,  ohne  Plan,  angezogen  und  abgestoßen  zugleich. 

Nie  wieder,  weder  vorher  noch  nachher,  war  Europa  kulturell  so  gespalten. 
Im  Süden  ein  hochentwickeltes  Reich  der  verfeinertsten  Lebensart,  im  Norden 
Völker  von  unverbildeter  Naturkraft,  Völker  ohne  geldwirtschaftliche  und 
eigentliche  Klassenschichtung,  ohne  Staat,  ohne  Städte  und  ohne  innerlich  durch¬ 
gebildetes  Leben.  Der  Ausgleich,  der  unvermeidlich  wurde,  mußte  die  beiden 
Gruppen  Zusammenstößen. 

Man  hat  in  früherer  Zeit  alles  geistige  Leben,  jedes  Vorwärtsschreiten  der 
Germanen  durch  den  Einfluß  der  Römer  erklärt,  man  hat  geglaubt,  daß  die 
Römer  erst  dem  Norden  das  Leben  gegeben  haben.  Heute  hat  sich  auch  hier 
die  Auffassung  grundlegend  gewandelt.  Es  ist  besonders  das  Verdienst  Kos- 
sinnas,  Schmarsows,  Haupts  und  Dopschs,  die  Fragen  geklärt  zu  haben.  Nach 
der  Grundauffassung  dieses  Buches  müssen  auch  wir  grundlegende  Einflüsse 
der  Römer  verneinen.  Einflüsse  sind  undenkbar  bei  Völkern,  die  auf  gänzlich 
anderer  wirtschaftlicher  Grundlage  stehen.  V/as  hätten  die  Germanen  mit  der 
städtischen  Kultur,  mit  den  Theatern,  den  großen  Bauten,  den  Wasserleitungen, 
dem  Bankwesen  anfangen  sollen?  Es  gab  nichts  Gemeinsames.  Wenn  die  Ger¬ 
manen  über  den  Rhein,  über  die  Donau  drangen,  haben  sie  ihre  Siedlungen  fast 
nie  an  der  Stelle  der  römischen  angebracht,  sie  haben  die  römischen  Kastelle, 
die  römischen  Städte  und  Dörfer  nur  selten  verwendet.  Sie  konnten  die  An¬ 
lagen  nicht  brauchen. 
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In  den  ersten  Jahrhunderten,  bis  400  nach  Christi  Geburt,  bis  zu  der  großen 
Germanenausbreitung  standen  die  Germanen  den  Römern  feindlich  gegenüber. 
Sie  haßten  die  Fremden,  die  als  Eroberer  kamen,  und  die  sie  nicht  verstanden. 
414  wurden  die  letzten  römischen  Soldaten  aus  Trier  zurückgezogen,  die  rö¬ 
mische  Provinzialindustrie  zerfiel,  was  die  Germanen  nun  vorfanden  bei  ihren 
Vorstößen,  waren  sterbende  Städte,  sterbende,  zerfallende  Straßen  und  Häuser, 
die  ihnen  fremd  waren,  die  ihnen  aber  auch  keinen  Widerstand  leisteten.  Rom 
verlor  für  sie  seine  Gefahr.  Sie  begannen  mehr  und  mehr  die  Nutzlosigkeit  der 
Feindschaft  zu  erkennen,  sie  germanisierten  das  Land,  sie  brachten  ihre  Sitten, 
ihre  Gewohnheiten,  ihre  Art  zu  leben  in  das  neue  Land  und  pflegten  dabei 
den  römischen  Überrest. 

^Vir  sehen  heute  nicht  mehr  so  stark  den  Einfluß  der  Römer  auf  die  Ger¬ 
manen,  als  vielmehr  den  der  Germanen  auf  die  Römer.  Mommsen  sprach  es 
schon  aus:  „Die  letzte  Phase  des  römischen  Staates  bezeichnet  dessen  Barbari- 
sierung  und  vor  allem  dessen  Germanisierung.“  Um  400  singen  die  Römer  ger¬ 
manische  Schlachtgesänge,  tragen  die  Frauen  germanisch  gehaltene  Kleidung. 

Bei  den  germanischen  Stämmen  lebt  ein  maßloser  Drang  nach  Expansion,  ein 
unstillbarer  Hunger  nach  Land.  Im  Süden  geschehen  die  Völkerzüge  der  Goten, 
Staaten  werden  gegründet  auf  antikem  Boden  —  die  ersten  germanischen  Staaten, 
das  erste  Durchbrechen  der  alten  autarkischen  freiheitlichen,  demokratisch¬ 
symbiotischen  Lebenshaltung.  Die  Kunst  Byzanz’  ist  auf  die  Kunst  der  Goten 
nicht  ohne  Einfluß  geblieben. 

Sonderbar  —  zu  der  imaginativen  Kunst  Ostroms  trat  die  imaginative  Kunst 
der  Goten.  Dort  ruhte  sie  auf  einem  Feudalsystem,  hier  auf  dem  symbiotischen 
Agrarwesen.  Diese  beiden  Kunstarten  konnten  sich  befruchten.  Und  sie  taten 
es.  Die  Mosaiken  von  Ravenna  legen  Zeugnis  davon  ab. 

Die  Trümmer  des  Sensorismus  der  antiken  Kunst,  die  späten  Werke  aus 
Westrom,  die  selbst  schon  wieder  zur  Erstarrung  drängten,  konnten  den  Nord¬ 
germanen  keine  Anregung  sein.  Man  hat  den  römischen  Einfluß  überschätzt. 

In  der  Notwendigkeit  der  germanischen  Stilentwicklung  lag  eine  ganz  andere 
Tendenz  als  die  des  römischen  Stils.  Rom  drängte  fort  von  dem  Sensorischen 
hin  zum  Imaginativen,  wie  es  zuerst  in  der  Malerei  der  Katakomben  erwachte. 
Der  Norden  aber  drängte  vom  Imaginativen  zum  Sensorischen. 

Dort  in  Rom  der  Übergang  vom  Handelsstaat  zum  Feudalismus,  hier  der 
Übergang  vom  symbiotischen,  staatslosen  Leben  zum  festgefügten  Staat,  zur 
Klassenschichtung,  zum  Handel.  Die  Richtungen  der  Ströme  waren  grundver¬ 
schieden.  Sie  konnten  sich  wohl  berühren,  aber  nicht  befruchten. 
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SilberbescJikiff ■  Neumarfo,  Slavbsch 


Nur  so  erklärt  sich  die  Tatsache,  dal?  das  römische  Ornament  erstarrt,  dal? 
es  sein  Leben  verliert,  dal?  das  germanische  Ornament  aber  erwacht,  dal?  es 
Leben  gewinnt.  Sophus  Müller  noch  fand  keine  Erklärung  für  den  sonderbaren 
Vorgang,  für  das  Hineinsehen  von  Tieren  in  leblose  Ornamentik,  für  das  Auf¬ 
leben  der  Voluten,  der  Kreise  und  Linien.  Salin,  Riegl  und  Söderborg  leiteten 
die  Ornamentik  von  den  römischen  Formen  ab,  sie  glaubten  dann  im  Norden 
fortschreitendes  Erstarren  zu  sehen.  Doch  die  Funde  bewiesen  das  Gegenteil. 
Die  nordische  Ornamentik  ist  nicht  von  Naturvorbildern  ausgegangen  und  dann 
mehr  und  mehr  erstarrt,  sondern  umgekehrt,  aus  dem  geometrischen  Stil  erwuchs 
Leben  und  Bild.  Der  Weg  ist  hier  ein  ganz  anderer  als  in  der  Südsee  oder  in 
Afrika. 

Dort  wird  das  Naturvorbild  geometrisiert  —  die  Völker  stehen  mitten  im 
Imaginativen  —  hier  wird  das  Geometrische  naturalisiert  — '  die  Völker  stehen 
am  Ende  des  Imaginativen. 

Die  Wirtschaft,  auch  der  Nordgermanen,  wandelt  sich  ganz  allmählich.  Mit 
dem  Herausdrängen  der  Alemannen,  der  Burgunder,  der  Franken  aus  den  alten 
Sitzen  tritt  das  Militärische  in  den  Vordergrund.  Ein  Herrscher  wird  nötig, 
das  Staatswesen  entwickelt  sich,  die  Königsfolge  wird  erblich,  Grafen  und 
Beamte  werden  kraft  eigenen  Rechts  des  Königs  über  das  Volk  gesetzt.  Die 
Macht  des  Königs  wächst  ungeheuer,  es  tritt  allmählich  eine  Autokratie  an  die 
Stelle  der  symbiotischen  Demokratie.  Der  alte  Stammesadel  geht  unter,  es  er¬ 
steht  der  Beamten-  und  Hofadel,  der  an  der  Machtfülle  des  Königs  teilnimmt. 
Überall  wird  die  Macht  organisiert.  Es  bildet  sich  Eigentum  an  Grund  und 
Boden,  es  entsteht  scharfe  Klassenschichtung:  Edle,  Freie,  Unfreie.  Die  Freien 
haben  die  gänzlich  freie  Verfügung  über  Besitztum  und  Erwerb,  die  wirtschaft¬ 
lich  Schwächeren  sinken  herab,  die  Freien  und  Edlen  aber,  die  Eigentum  haben, 
steigen  empor.  Der  Handel  beginnt,  man  handelt  hauptsächlich  Metalle,  Waffen 
und  Schmuck,  Gewebe,  Kleider  und  Gefäl?e.  Rechtlich  bevorzugt  sind  nach 
Inama-Stemegg  die  Waffenschmiede  und  Goldschmiede.  Die  Menge  des  Goldes 
in  den  germanischen  Staaten  ist  in  dieser  Zeit  sehr  grol?,  ein  bedeutender  Teil 
der  Funde  der  Zeit  ist  aus  Gold,  ein  Beweis,  wie  stark  römisches  und  gallisches 
Gold  nach  dem  Norden  abgeflossen  und  hier  verarbeitet  worden  ist.  Die  Sage 
vom  Nibelungenschatz  hat  ihren  festen  historischen  Untergrund.  In  der  mero- 
wingischen  Zeit  entstehen  dann  schon  germanische  Strafen,  in  der  karolingi¬ 
schen  Zeit  bildet  sich  ein  geregeltes  Transportsystem  heraus. 

Wie  so  die  Wirtschaft  sich  weiter  entwickelte  zu  immer  größerer  Freiheit, 
wie  sie  die  Gebundenheit,  die  alte  Fesselung  allmählich  mehr  und  mehr  ver- 
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lor  —  genau  so  mußte  die  Kunst  sich  wandeln  zu  immer  leichterer  Beherrschung 
des  Gegebenen,  zu  klarerer  Bemeisterung  des  Materials. 

Den  Hauptbestandteil  der  nordischen  Kunst  der  Völkerwanderungszeit  bildet 
die  Tier-  und  Flechtbandornamentik.  Die  Flächen  Verzierung  herrscht,  das  rein 
geometrische  Linienspiel,  die  Verschlingung  und  Durchdringung  der  Bänder. 
Man  kann  schwer  die  einzelnen  Ströme  trennen,  Clemen  hat  versucht,  die  longo- 
bardische  Richtung  abzulösen  von  der  fränkischen,  der  angelsächsischen,  der 
gotischen,  der  irischen  Kunst.  Noch  ist  es  zu  früh,  die  Unterschiede  aufzuzeigen, 
noch  ist  das  Material  nicht  reich  genug  —  die  Gegensätze  und  Eigenarten  ver¬ 
schwimmen  — •,  immer  aber  tritt  als  das  Gemeinsam-Germanische  die  unend¬ 
liche  Verschlingung  und  Verknotung  auf,  immer  ist  es  das  Durcheinander  der 
Bänder  und  Linien.  Lamprecht  sagt  einmal  von  diesen  seltsamen  Formen: 
„Welche  Mannigfaltigkeit  wird  erzielt  durch  die  Art  ihrer  Verwendung.  Bald 
erscheinen  sie  parallelisiert,  bald  verklammert,  bald  vergittert,  bald  verknotet, 
bald  verflochten,  bald  wohl  gar  in  gegenseitiger  Verknotung  und  Verflechtung 
durch  ein  anderge  würfelt.  So  entstehen  phantastisch  wirre  Muster,  deren  Rätsel 
zum  Nachgrübeln  reizen,  deren  Gerinnsel  sich  zu  meiden,  zu  suchen  scheint, 
deren  Bestandteile  gleichsam  empfindungsbegabt  in  lebendig-leidenschaftlicher 
Bewegung  Sinn  und  Auge  fesseln.“  Das  ist  es:  die  leidenschaftliche  Bewegung! 
Leblose  Bänder,  ohne  Naturhaftes,  ohne  Menschenköpfe  und  Tierleiber  und 
doch  in  ihnen  dieses  Wogen  und  Suchen,  dieses  Fassenwollen  und  Fliehen. 

Verwirrung,  endlose  Verwirrung,  Fragen,  Suchen,  Drängen,  unzufriedenes 
Spüren  und  Graben,  das  alles  liegt  in  dieser  Kunst  —  der  Charakter  der  nordi¬ 
schen  Völker,  ihr  Rufen  nach  dem  Ewigen,  ihr  Gedankliches,  ihr  Reflektives  — ' 
hier  spricht  es  sich  aus  mit  ungeheurer  Wucht. 

In  der  Verwirrung  liegt  aber  zugleich  die  Lösung,  liegt  die  Befreiung,  liegt 
das  Heil.  D  as  Träumende,  Grübelnde,  Bohrende  und  in  ihm  die  Entwirrung. 
Der  Schrei  nach  Erlösung  und  die  Erlösung  selbst  (Abb.  124). 

Im  Fortgang  der  Zeit  gewinnen  die  Linien  Leben,  sie  wachen  auf,  sie  werden 
Natur,  Tiere  erscheinen,  wundersam  verschränkt,  seltsam  verknotet,Menschen- 
gesichter,  Augen  und  Schenkel  (Abb.  122).  In  der  Zeit  der  Karolinger  hat  alles 
Gestalt  gewonnen,  die  Tiere,  zuerst  hineingesehen  in  das  Ornament,  sind  erkenn¬ 
bar  geworden,  noch  immer  sind  es  starre  Formen,  noch  immer  ist  alles  geome¬ 
trisch  —  aber  das  Tier  lebt  in  den  Linien,  es  schaut  heraus  aus  den  Verschlin¬ 
gungen.  In  dem  Ornament  eines  Gewandhalters  aus  der  Karolingerzeit  (Abb. 
123)  erkennt  man  ein  Tier,  das  den  Kopf  wendet  ein  Tier,  und  doch  nur 
Linien,  Bänder  und  Verschlingungen.  Es  erscheinen  in  dieser  Zeit  auch  mensch- 
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liehe  Köpfe,  seltsam  stilisiert,  die  eine  sonderbare  stilistische  Ähnlichkeit  haben 
mit  der  Plastik  der  Neger  (Abb.  126). 

Das  alles  aber  ist  echt  germanisch,  nicht  ein  Zug  an  dieser  Kunst,  der  beein¬ 
flußt  wäre  durch  Rom. 

Ebenso  ist  es  mit  der  irischen  Ornamentmalerei  der  alten  christlichen  Hand¬ 
schriften.  Auch  hier  dieselbe  Verschlingung,  dieselbe  Verknotung,  dasselbe 
Ineinander  der  Formen,  dasselbe  Erwachen  des  Ornaments  zum  Lebendigen. 

Zu  den  wenigen  Stücken  der  nordischen  gewerblichen  Kleinkunst  gehört  der 
Silberkessel  von  Gundertrup  in  Jütland,  der  1891  gefunden  wurde  (Abb.  125). 
Man  hat  viel  um  seinen  Ursprung  gestritten  —  er  ist  anscheinend  rein  ger¬ 
manisch.  Die  Zeit  seiner  Entstehung  ist  unklar.  Innen  und  außen  ist  er  mit 
Platten  beschlagen,  die  lebensvollere  Verzierung  haben,  die  Köpfe  sind  deutlich 
erkennbar  und  haben  festen  bestimmten  Ausdruck. 

Von  den  Wikingern  stammen  die  Schmucksachen  (Abb.  127)  mit  wieder 
den  gleichen  Verschlingungsornamenten,  dem  gleichen  Durcheinander  der  Linien. 

Die  altslawische  Kunst  ist  der  germanischen  ähnlich,  doch  fehlt  ihr  das  Ver¬ 
knotete,  sie  ist  einfacher,  klarer,  gerader.  In  den  Steppen  Rußlands,  im  Osten 
Deutschlands  und  in  Ungarn  finden  sich  mächtige  Steinbildwerke  der  Slawen, 
ähnlich  den  Menhiren. 

Ihre  Kleinkunst  zeigt  (Taf.  S.  168)  formbildende,  stark  symmetrische  Züge. 
Das  Werk  ist  aus  Silber,  die  Tiere  wenden  rhythmisch  die  Köpfe  zur  Seite. 
Ein  feines  Empfinden  für  Raum  und  Fläche! 

Das  Ende  dieser  Zeit  ist  die  Renaissance  der  karolingischen  Periode.  Hier 
erreicht  der  Sensorismus  seinen  Höhepunkt.  Wieder  entsteht  die  Malerei.  Man 
könnte  ihr  Werden  verfolgen  über  die  Zeichnung  der  Umrisse,  über  das  Zeich¬ 
nerische  zum  Malerischen,  wie  es  am  höchsten  ausgebildet  in  den  Handschriften 
und  Evangeliaren  lebt  (Abb.  128).  Die  Künstler  waren  nicht  etwa  wie  bei  den 
Wandgemälden  in  Aachen  und  Ingelheim  Griechen  oder  Italiener,  sondern 
Deutsche.  Es  bestanden  bestimmte  Malerschulen,  die  Traditionen  pflegten.  Der 
Einfluß  der  südlichen  Malerei  ist  deutlicher;  hier  aber  konnte  er  auch  wirksam 
sein,  denn  nun  hatte  sich  der  Gesamtkomplex  der  Zeit  so  geändert,  daß  er  die 
südlichen  Elemente  verstehen  und  aufnehmen  konnte.  Jetzt  war  der  Boden  für 
die  Angleichung  geschaffen.  Das  Reich  Karls  des  Großen  war  innerlich  fest¬ 
gefügt,  es  lebte  Handel,  AVissenschaft  und  Kunst,  es  gab  eine  sorglose  herr¬ 
schende  Schicht,  und  es  gab  Beherrschte.  Der  Individualismus  hatte  seinen 
Höhepunkt  erreicht,  Kriegertum,  Erobererwesen,  Expansion  —  das  alles  mußte 
ein  stolzes,  selbstbewußtes,  herrenmäßiges  Leben  schaffen  in  Freiheit  und  Selbst- 
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bestimmung,  das  alles  mußte  aber  auch  die  Kunst  genau  so  wie  etwa  um  die 
gleiche  Zeit  in  Mexiko  und  Peru  zur  Freiheit  und  zum  Lebensvollen,  zum  Blut¬ 
haften  bringen.  Hier  im  Norden  Europas  kam  noch  die  vorgetane  Arbeit  des 
Südens  dazu  —  so  mußten  Bilder  entstehen  wie  das  des  Evangeliars.  Wo  ist 
hier  die  Umrißlinie?  Wo  ist  das  Starre?  Malerisch,  durchaus  malerisch  ist  dieses 
Bild,  das  in  allen  seinen  Fugen  aus  dem  neuen  Denken  wuchs. 

Aber  die  Zeit  des  Handels  war  kurz,  bald  ergriff  der  Feudalismus  ganz  das 
Land,  und  von  neuem  begann  die  Stilisierung.  Ewiges  Auf  und  Ab,  ewiges  An¬ 
derssein,  ewig  Verwandtes  —  heute  und  morgen. 
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XVII. 


STIL,  FORM  UND  GEHALT 

„In  der  Kunst  wie  in  allem  Lebendigen  gibt  es  keinen  Fortschritt,  nur  Varie¬ 
täten  des  Reizes“,  sagt  Hebbel  einmal  in  seinen  T agebüchem  —  das  Sensorische 
und  das  Imaginative  —  es  sind  nur  Varietäten  des  Reizes,  Varietäten,  geschaffen 
durch  eine  andere  Stellung  zur  Welt.  Hier  die  individualistische  Geisteshaltung, 
dort  die  universalistische,  hier  die  freie  Stellung,  dort  die  gebundene.  Niemals 
gilt  eine  dieser  beiden  Arten  absolut  —  sie  haben  beide  ihren  Sinn  nur  in  der 
Beziehung  auf  die  andere  Art. 

Man  kann  noch  weiter  gehen,  man  kann  noch  bestimmter  herankommen  an 
die  Wesensart,  wenn  man  den  Begriff  der  Wirtschaft  gegenüberstellt  dem  der 
Kunst.  Alle  Wirtschaft  ist  gebildet  durch  den  Prozeß  der  Produktion  und  der 
Konsumtion.  Beides  erst  schafft  den  Gesamtbegriff:  Wirtschaft.  „Produktion  ist 
unmittelbar  auch  Konsumtion,  Konsumtion  unmittelbar  auch  Produktion“,  sagt 
Karl  Marx,  immer  ist  Produktion  nötig,  immer  auch  Konsumtion  —  eines  kann 
nicht  ohne  das  andere  sein,  aber  das  eine  kann  das  Bestimmende  gegenüber  dem 
anderen  werden.  So  kann  man  sprechen  von  mehr  produktiv  gerichteten  Zeiten, 
von  Zeiten,  in  denen  die  Produktion  bewußt  geregelt  wird,  in  denen  sie  in  den 
Blickpunkt  des  Interesses  tritt,  und  von  anderen  Zeiten,  die  mehr  konsumtiv 
gerichtet  sind,  in  denen  die  Konsumtion  im  Vordergrund  steht. 

Konsumtiv  gerichtete  Zeiten  bestehen  bei  Völkern  mit  parasitischer  Lebens¬ 
haltung,  bei  Eroberervölkern  mit  Klassenschichtung,  bei  Handels-  und  Industrie¬ 
völkern  mit  freier  Konkurrenz. 

Produktiv  gerichtete  Zeiten  dagegen  bestehen  bei  symbiotischen  Völkern,  bei 
feudalen  und  kollektivistisch  gerichtetenVölkern,  in  Kulturen  also,  die  nicht  die 
individuelle  Nahrungssuche  oder  den  Konkurrenzkampf  kennen,  sondern  deren 
Produktion  gegliedert,  geordnet  und  gebunden  ist,  die  ein  System  der  Produktion 
kennen,  mag  es  in  der  Haus-  und  Dorfgenossenschaft,  in  dem  gemeinsamen  Besitz 
an  Ackerland  bei  den  symbiotischen  Kulturen,  mag  es  in  der  zentralen  Regelung 
des  Feudalismus  oder  mag  es  in  selbstgeschaffener  Bindung  durch  Kartelle  und 
Trusts  liegen,  in  einer  Regelung  also,  die  notwendig  weiter  fortführen  muß  zu 
gemeinschaftlicher  Produktion. 

Die  Kunst  wiederum  besteht  auch  aus  zwei  Komponenten,  dem  Schaffenden 
und  dem  Gegebenen,  aus  Subjekt  und  Objekt.  Wenn  nun  ein  Zusammenhang 
besteht  zwischen  Wirtschaft  und  Kunst  in  dem  Sinne,  .wie  er  in  diesem  Buche 
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herausgeschält  wurde,  dann  müssen  sich  auch  die  beiden  Faktoren,  aus  denen 
sich  jedes  der  beiden  Gebiete  zusammensetzt,  entsprechen. 

D  as  Schaffen  der  Kunst  ist  auch  Produktion,  Produktion,  die  nie  ohne  Kon¬ 
sumtion  möglich  ist.  Jeder  Schaffende  schöpft  aus  dem  Gegebenen,  aus  der  Natur, 
auch  der  abstrakte  Künstler  wie  Kandinsky,  auch  der  Musiker.  Aber  er  ge¬ 
staltet  das  Gegebene  um.  Der  Expressionist,  der  Neolithiker,  der  Neger,  der 
Ozeanier  —  sie  alle  gebrauchen  die  Natur,  sie  konsumieren,  aber  sie  schaffen 
die  Natur  in  ein  Kunstwerk  um,  die  Konsumtion  steht  nicht  im  Vordergrund, 
sie  tritt  zurück  vor  der  Produktion,  vor  dem  Umbilden,  vor  der  geistigen  Arbeit, 
der  rhythmischen  Formung:  diese  Kunst  ist  produktiv  gerichtet. 

Konsumtiv  dagegen  ist  die  Kunst  der  Paläolithiker,  die  aufnehmen  und  das 
Aufgenommene  wahr,  treu,  genau,  fast  ohne  Umbildung,  wiedergeben.  Kon¬ 
sumtiv  gerichtet  ist  auch  die  Kunst  der  Buschmänner,  der  Polarvölker,  Kretas, 
Benins,  die  Kunst  der  Griechen  und  die  Kunst  von  der  Renaissance  bis  zu  den 
Impressionisten. 

Die  Gebiete  fallen  zusammen.  Wirtschaftlich  konsumtiv  gerichtete  Zeiten 
haben  konsumtive,  haben  sensorische  Kunst,  und  wirtschaftlich  produktiv  ge¬ 
richtete  Zeiten,  Zeiten  mit  geregelter  Produktion,  haben  produktive,  haben  ima¬ 
ginative  Kunst. 

Wie  eng  das  Band  zwischen  ^Virtschaft  und  Kunst  ist,  wie  unbedingt  zu¬ 
verlässig  und  notwendig,  so  notwendig,  daß  es  keine  Ausnahme  geben  kann, 
mag  eine  Plastik  des  Neolithikums  in  Japan  erweisen  (Abb.26).  An  Beeinflussun¬ 
gen  und  Verbindungen  zu  denken,  ist  hier  ganz  unmöglich  —  unabhängig  von 
Zeit,  unabhängig  von  Raum,  schafft  dieselbe  Wirtschaftsform  immer  wieder 
denselben  geistigen  Gesamtkomplex,  immer  wieder  die  stilistisch  gleich  gerich¬ 
tete  Kunst.  Es  ist  ein  Gesetz  in  den  Dingen,  eine  Determiniertheit,  die  kein 
Zwang  ist,  da  ihr  ja  menschliches  Widerstreben  nicht  entgegensteht.  Auch 
Naturgesetze  zwingen  nicht,  ihr  Verhalten  ist,  wie  Simmel  sagt,  nur  schlechthin 
wirklich.  Wenn  die  bloße  Wirklichkeit  schon  das  Verhalten  der  Naturgesetze 
ist,  wie  viel  mehr  dann  das  des  menschlichen  Lebens.  Wirtschaft  aber  ist  eine 
Form  des  menschlichen  Lebens,  genau  so  wie  die  Kunst.  Es  ist  falsch,  der  Kunst, 
als  etwas  Geistigem,  das  sogenannte  Materielle,  die^Virtschaft,  entgegenzusetzen. 
Wirtschaft  ist  vielmehr  der  ursprünglichste  Ausdruck  des  Lebens,  sie  ist  un¬ 
möglich  ohne  den  handelnden  Menschen,  genau  so  wie  die  Kunst.  Sie  ist  die 
Bedingung  des  Lebens  des  Menschen.  Sie  muß  also  den  gleichen  Formen  unter¬ 
liegen  wie  alles  menschliche  Leben  —  sie  steht  in  der  Zeit,  sie  wandelt  sich 
und  vergeht,  sie  erreicht  den  Höhepunkt  und  klingt  ab,  sie  wird  geboren  und 
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stirbt.  Und  ebenso  die  Kunst,  ebenso  das  Recht,  ebenso  Religion,  ebenso  Philo¬ 
sophie.  Sie  stehen  alle  unter  den  Formen  des  Lebens,  alle  unter  den  Bedingungen 
des  menschlichen  Seins.  Und  der  Gedanke  an  Hegel  wird  wach,  ja,  an  Par- 
menides,  dem  Denken  und  Sein  in  eins  verschmolz.  Und  so  steht  am  Ende  wieder 
der  Mensch,  der  Mensch  mit  der  ihm  eigenen  Struktur  des  geistigen  Seins,  die 
damit  die  Struktur  des  Lebens  wird.  Und  wie  schon  das  Denken  selbst  unter 
dem  Gegensatz  steht:  Erscheinung  und  Erkennen,  Aufnehmen  und  Verbinden, 
wie  das  Leben  beherrscht  ist  von  der  Polarität:  Ich  und  Gesamtheit,  so  steht 
die  Kunst  unter  dem  Gegensatz:  Gegebenes  und  Schaffen,  so  die  Wirtschaft 
unter  Produktion  und  Konsumtion.  Und  immer  ist  es  unter  letztem  Gesichts¬ 
punkt  dasselbe:  Ich  und  Welt,  Subjekt  und  Objekt,  Mensch  und  Sein.  Beides 
durchschlingt  sich,  beides  durchdringt  sich,  denn  der  Mensch  ist  auch  Sein  und 
das  Subjekt  kann  sich  selbst  im  Denken  Objekt  werden  —  beides  vereint  und 
verbunden  und  doch  ewig  getrennt. 

Und  so  entsteht  die  Bewegung,  die  Bewegung  der  äußeren  W'elt  wie  des 
Denkens,  so  erwächst  Hegels  Thesis,  Antithesis  und  Synthesis,  die  Dialektik. 

Hier  liegt  der  metaphysische  Urgrund  des  Wandels  der  Stile,  hier  der  Ur¬ 
grund  des  Wrandels  der  Menschen,  hier  der  Urgrund  des  Wandels  der  Zeiten. 
Bald  steht  das  eine  voran,  bald  das  andere,  bald  die  Welt  und  das  Gegebene 
und  bald  der  Mensch  mit  seinem  eigenen  Sein. 

Und  beides  ist  wahr,  beides  ist  wirklich,  beides  ist  notwendig  in  sich.  Beide 
Arten  bedingen  sich  wie  Subjekt  und  Objekt,  wie  Schatten  und  Licht. 

Der  Begriff  der  absoluten  Schönheit,  nach  dem  Kant  so  lange  suchte,  zer¬ 
bricht.  Die  Kunst  hat  nicht  die  Aufgabe,  schön  zu  sein,  sie  hat  überhaupt 
keine  Aufgabe,  überhaupt  keine  Zwecke:  sie  ist,  ist  wirklich,  wie  alles  Leben 
wirklich  ist.  Es  gibt  keine  absolute  Form,  nach  der  sie  zu  streben  hat:  es  gibt 
nur  ewiges  Anderssein,  das  immer  das  gleiche  ist. 

Die  Form  ist  immer  anders,  und  der  Gehalt  ist  immer  anders,  bald  steht  das 
eine  voran,  bald  das  andere,  beides  untersteht  der  Zeit  und  ihren  Bedingungen. 

Was  aber  ist  das  Zeitlose  des  Werkes,  was  ist  der  W'ert,  das  Ewige,  das  — 
wohl  verbunden  der  Zeit,  doch  die  Zeit  überstrahlt  —  das  zu  uns  spricht  über 
die  Zeiten,  über  den  Raum? 

Es  ist  nicht  die  Form,  auch  nicht  der  Gehalt,  es  ist  die  Beziehung  von  Form 
und  Gehalt.  Wie  der  Begriff  der  Kunst  sich  ergab  als  der  gestaltete  Ausdruck 
der  Beziehung  des  endlichen  Ich  zum  unendlichen  Ich,  so  der  Begriff  desW'erkes 
der  Kunst  als  die  Beziehung  von  Form  und  Gehalt.  V/enn  Form  und  Gehalt 
auseinanderfallen,  entsteht  kein  Kunstwerk  oder  nur  ein  minderes  W'erk,  wenn 
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aber  Form  und  Gehalt  zusammenwachsen  zu  einer  Einheit,  wenn  das  Kunst¬ 
wollen  dem  Kunstkönnen  entspricht,  wenn  der  Gehalt  als  freischwebendes 
Moment  des  Geisteslebens  getragen  wird  von  der  Form,  die  ihm  Ausdruck 
gibt,  dann  ist  große  Kunst  geschaffen,  dann  ist  das  metaphysische  Verlangen 
gestillt,  das  die  Fiarmonie  verlangt  von  Subjekt  und  Objekt,  von  Ich  und  Welt, 
dann  sind  die  beiden  Pole,  zwischen  denen  alles  Geschehen  rollt,  zusammen¬ 
geschweißt,  dann  ist  die  Einheit  des  Lebens  gegeben.  Hier  liegt  die  Objek- 
tivation  des  Willens,  von  der  Schopenhauer  sprach,  hier  das  unendlich  Be¬ 
glückende  und  das  Erlösende  der  Kunst,  hier  die  Befreiung  von  dem  „Zwang 
des  Lebens“.  Die  Einheit  ist  es,  das  Zusammenfallen  von  Form  und  Gehalt, 
das  nie  ganz  erfüllt,  aber  doch  fast  erreicht  werden  kann.  Daher  das  Uner¬ 
füllte  des  Schaffenden,  der  die  Einheit  stärker  erlebt,  als  er  sie  zu  gestalten 
vermag. 

Die  Einheit  von  Form  und^Gehalt,  das  ist  der  Wert,  das  Zeitlose;  die  Stil¬ 
arten,  der  Grad  von  Form  und  Gehalt  selbst,  sind  ihm  Voraussetzungen,  sind 
das  Zeitliche,  das  Erdgebundene.  Beides  erst  ist  das  Kunstwerk,  das,  aus  dem 
Zeitlichen  aufwachsend,  das  Zeitlose  sucht.  Denn  das  ist  der  tiefste  Sinn  der 
Kunst;  am  Endlichen  zu  bilden  das  Ewige.  Und  das  ist  Gott. 
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ABB.  1.  WEIBLICHE  FIGUR  (SPECKSTEIN).  MENTONE. 
PALÄOL1THISCH 


ABB.  2.  WEIBLICHE  FIGUR  (RELIEF).  LAUSSEL.  PALÄOLITHISCH 


ABB.  3.  BISON  (WANDGEMÄLDE,).  ALTAMIRA,  NORDSPANIEN.  PALÄOL1THISCH 


ABB.  4.  ANTILOPE  UND  MENSCHEN  IN  JAGDVERKLEIDUNG  (FELSMALEREI  DER  BUSCHMÄNNER).  BURLEY. 

SÜDAFRIKA 


ABB.  5.  ANTILOPE  <FELSMALEREl  DER  BUSCHMÄNNER).  CALA.  TEMBULAND. 

SÜDAFRIKA 
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ABB.  7.  KUDU  (FELSMEISSELUNG  DER  BUSCHMÄNNER).  KLIP-FONTEIN  AM  VAAL-FLUSS.  SÜDAFRIKA 


ABB.  8.  PFEILSTRECKER  UND  PFEIFE  (BEIN).  ALASKA-ESKIMOS 


ABB.  10.  GERÄT  FÜR  DEN  FISCHFANG  (BEIN).  POLARVÖLKER. 
KAP  PRINCE  OF  WALES 


ABB.  11.  HALSKETTE  (BEIN).  POLARVÖLKER.  ALEUTEN 


ABB.  12.  SCHLITTENGRUPPE  (BEIN).  MUSCHAGAK.  ALASKA-ESKIMOS 


ABB.  14.  TIERGRUPPE  (FELSMALEREI).  CALAPATA,  SPANIEN.  MESOLITMSCH 


ABB.  15.  IDOLE  AUS  STEIN.  TROJA.  I.- VI.  STADT.  3000-  1500  v.  Chr. 


ABB.  16.  NEOLITHISCHE  TONGEFÄSSE.  HALBERSTADT.  3000-2800  v.  Chr. 


ABB.  17.  WEIBLICHE  TONFIGUR.  TATAR  PATARDSCHIK.  BEI  PHILIPPOPEL 

NEOLITHISCH 


ABB.  18  GESICHTSURNE  <TON>.  TLUKOM,  POSEN.  800-500  v.  Chr. 


ABB.  19.  KULTGERÄT  (TON).  DECHSEL,  KREIS  LANDSBERG.  1200-800  v.  Chr. 


ABB.  22.  WEIBLICHES  IDOL  (TON).  BÖOTIEN,  GRIECHENLAND 

800-600  v.  Chr. 


ABB.  23.  WEIBLICHES  IDOL  <TON>.  THEBEN,  GRIECHENLAND.  800-600  v.  Ch, 


ABB.  24.  KRIEGERFIGUR  (BRONZE).  ITALIEN.  800-600  v.  Chr. 


ABB.  25.  FRAUENFIGUR  (BRONZE).  ETRUSKISCH.  700-600  v.  Chr. 


ÄBB.  26.  JAPANISCHE  NEOLITHISCHE  TONFIGUR 


ABB.  27. 


HOLZBECHER.  BAKUBA,  KONGOSTAAT.  AFRIKA 


ABB.  29.  MASKE  <HOLZ>.  URUA,  KONGOSTAAT.  AFRIKA 


ABB.  30.  MÄNNLICHE  HOLZFIGUR.  URUA,  KONGOSTAAT 

AFRIKA 


ABB.  31.  KOPF  EIMES  ZIERSTABES  <HOLZ>.  VIMBUNDU, 
SÜD-ANGOLA.  AFRIKA 


ABB.32.  OBERTEIL  EINES  SZEPTERS  <HOLZ>. 
BALUBA.  MITTEL-AFRIKA 


ABB.  33.  GESTALT  (HOLZ).  NORDWEST-KAMERUN, 
AFRIKA 


ABB.  34.  GÖTTERFIGUR  (HOLZ).  ACRA,  GOLDKÜSTE.  AFRIKA 


ABB.  35.  MASKE  (HOLZ).  KORD  WEST-KAMERUN.  AFRIKA 


ABB.  36.  KÖNTIGSSYMBOL  (MESSING).  GOLDKÜSTE.  AFRIKA 


ABB.  37.  KALEBASSE  (KÜRBIS).  ASCHANTI.  AFRIKA 


ABB.  38.  HUHN  MIT  SCHLANGE  (HOLZ).  YORUBA.  AFRIKA 


ABB.  39.  MESSINGTELLER.  OLD-CALAB  AR.  NIGERIA.  AFRIKA 


ABB.  40.  BÜFFEL  (MALEREI  AUF  EINEM  FELL).  MANDAN-INDIANER.  NORD-AMERIKA 


ABB.  41.  MASKENAUFSATZ  (HOLZ).  OPA  INA -INDIANER.  NORDWESTBRASILIEN 


ABB.  42.  SCHILDKRÖTE  (TONSCHALE).  BAKAIRI.  ZENTRALBRASILIEN 


ABB  43.  GÖTTERGESTALT  (STEIN).  SAN  AGUSTIN 
KOLUMBIEN 


ABB.  44.  GÖTTERFIGUR  (HOLZ,  BEMALT).  HOPI,  PUEBLOINDIANER. 

NORDAMERIKA 


ABB.  45.  ALTARPLATTE  (TON,  BEMALT).  HOPI.  PUEBLO  INDIANER. 

NORDAMERIKA 


ABB.  46.  BEMALTE  TONSCHALEN.  HOPI-GEB1ET.  NORDAMERIKA 


ABB.  48.  BÄRENGRUPPE  (SCHIEFER).  HAIDA.  NORDWESTAMERIKA 


ABB.  49.  GEWEBTE  DECKE.  HAIDA.  NORDWESTAMERIKA 


ABB.  50.  EUROPÄER  ^HOLZSCHNITZEREI).  KWAKIUTL 
NORDWESTAMERIKA 


ABB  51.  INDIANERIN  <HOLZ,  BEMALT).  INSEL  VANCOUVER 
NORDWESTAMERIKA 


ABB.  52.  MODELL  EINES  WAPPENPFAHLS  (SCHIEFER).  HAIDA 
NORDWESTAMERIKA 


ABB.  53.  MASKE  (HOLZ).  NEUGUINEA,  KAISERIN  AUGUSTA-FLUSS.  SÜDSEE 


ABB.  54.  TANZBRETTER  (HOLZ).  NÖRDLICHE  SALOMO-INSELN  UND  NEUGUINEA, 

PAPUA-GOLF.  SÜDSEE 


ABB.  55.  KULTSCHNITZEREI  (HOLZ). 
NORD-NEUMECKLENBURG.  SÜDSEE 


ABB  56.  NACKENSTÜTZE  <HOLZ>.  NEUGUINEA.  SÜDSEE 


ABB.  57.  AUFHÄNGEHAKEN  <HOLZ>.  NORDOST-NEUGUINEA.  SÜDSEE 


ABB.  58.  SCHEMEL  (HOLZ).  NEUGUINEA.  SÜDSEE 


ABB.  59.  TANZGERÄT  <HOLZ>.  ÖSTLICHES  NEUGUINEA.  SÜDSEE 


ABB.  60.  BEMALTES  RINDENSTÜCK.  NEUGUINEA,  KAISERIN  AUGUSTA-FLUSS.  SÜDSEE^ 


ABB.  62.  BRUSTSCHMUCK  (TRIDACUA-SCHALE  MIT  SCHILDPATT). 
NORD-NEUMECKLENBURG.  SÜDSEE 


ABB.  63.  GESTALT  (HOLZ)  NEUMECKLENBURG  SÜDSEE 


ABB.  64.  FUSS  EINES  BETTGESTELLS  <HOLZ>. 
ÖSTLICHE  ADMIRALITÄTSINSELN.  SÜDSEE 


ABB.  65.  IDOL  (HOLZ).  OSTERINSEL  SÜDSEE 


ABB.  66.  GEISTERFIGUR  EINES  AHNEN  (HOLZ).  LETTI. 
SÜDOST-INDONESIEN 


ABB.  67.  REITERFIGUR  (HOLZTOPF  MIT  DECKEL).  BATTAK, 
SUMATRA 


ABB.  68.  TONVASE  AUS  PHILAKOPI.  MELOS.  KRETISCH-MYKENISCHE 
KULTUR.  1600  —  1 550  v.  Chr. 


ABB.  69.  STIERKOPF  (SILBER  UND  GOLD).  MYKENÄ.  KRETISCH-MY  KEN  ISCHE 
KULTUR.  1800-  1550  v.  Chr. 


ABB.  70.  GOLDBECHER  VAPHIO,  PELOPONNES.  KRETISCH-MYKENISCHE  KULTUR.  1800 -  1550  v.  Chr. 


ABB.  71  FRESKO.  HAGIA  TRIADA.  KRETISCH-MYKENISCHE  KULTUR.  1800-1550  v.  Chr. 


ABB.  73.  ZIEGE  MIT  JUNGEN  (FAYENCE-RELIEF).  KNOSSOS.  KRETISCH-MYKENISCHE  KULTUR.  1 800-1600  v.  Chr. 


ABB.  74.  FRAUENGESTALT  (TERR ACOTTA).  PETSOFA. 
KRETISCH-MYKENISCHE  KULTUR.  2000-1800  v.Chr. 


ABB.  75.  PRIESTERIN  (FAYENCE).  KNOSSOS.  KRETISCH-MYKENISCHE  KULTUR. 

<1800-1600  v.  Chr.) 


ABB  76.  MÄNNLICHE  GESTALT  <STUCKRELIEF>.  KRETISCH- 
MYKENISCHE  KULTUR.  1550-1400  v.  Chr. 


ABB.  77.  WAGENGRUPPE  (FRESKO).  TIRYNS  KRETISCH-MYKEN ISCHE 
KULTUR.  3  400-  1200  v.  Chr. 
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ABB.  78.  SPRINGER  (ELFENBEINFIGUR).  KNOSSOS.  KRETISCH-MYKENISCHE. KULTUR.  1600-1550  v 


ABB.  79.  FRAGMENT  EINER  VASE,  BEMALT.  TIRYNS.  KRETISCH-MYKENISCHE  KULTUR  1300— 1000  v.  Chr. 


ABB.  80.  BRONZEFIGUREN.  CANDIA  UND  CURNIA. 
KRETISCH-MYK.ENISCHE  KULTUR 


ABB.  81.  TONFIGUR.  MYKENÄ.  10C0-  800  v.  CKr. 


ABB.82.  EUROPÄER  MIT  ARMBRUST.  (BRONZEPLATTE).  BENIN.  AFRIKA 


ABB.83.  MÄDCHENKOPF  (BRONZEGUSS). 
BENIN.  AFRIKA 


ABB.  86.  EINGEBORENER  MIT  FEDERKLEID  (BRONZEPLATTE).  BENIN.  AFRIKA 


ABB.  87.  DREI  EINGEBORENE,  TÄTOWIERT  (BRONZEPLATTE)  BENIN.  AFRIKA 


ABB.  88.  EINGANG  ZUM  KÖNIGLICHEN  PALAST  (BRONZEPLATTE).  BENIN. 

AFRIKA 


ABB.  89.  KOPF  (BRONZE).  BENIN.  AFRIKA 


ABB.  90.  GRUPPE  (BRONZEGUSS).  BENIN.  AFRIKA 


ABB.  91.  ELFENBEINBÜCHSE.  CHAMÄLEON.  BENIN.  AFRIKA 


ABB.  92.  GESCHNITZTE  ELFENBEINBÜCHSE.  BENIN.  AFRIKA 


ABB.  93.  GESCHNITZTE  KOKOSSCHALE  (NEUERER  STIL).  BENIN.  AFRIKA 


ABB.  94.  ARCHAISCHE  TONFIGUR.  HUEXOTZINCO.  MEXIKO 
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6.  Jahrh.  n.  Chr. 


ABB.  123.  GEWANDHALTER  (SILBER  UND  GOLD/ 
FRÄNKISCH.  800  1000  n  Chr. 
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ABB.  125.  SILBERKESSEL  VON  GUNDESTRUP.  JÜTLAND. 


ABB  126.  KOPF  (BRONZE  UND  GOLD).  SCHWEDEN.  (VERGRÖSSERT). 
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ABB.  127.  SCHMUCKSACHEN  DER  WIKINGER.  800-1000  n  CKr. 
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ABB.  128.  EVANGELIST  MATTHÄUS.  AUS  DEM  EVANGELIAR  KARLS  DES 
GROSSEN.  9.  Jahrh.  n.  Chr. 


NACHWORT 


Der  Umkreis  dieses  Buches  ist  fest  begrenzt.  Die  Untersuchung  gilt  der 
Kunst  der  Urvölker  und  Naturvölker,  nicht  den  „geschichtlichen  Völkern",  die 
über  sich  selber  denkend,  die  eigene  Geschichte  schrieben.  Grenzpunkte  waren 
so  Mexiko  und  die  Völkerwanderungszeit  in  Europa.  Die  Kulturvölker  Asiens 
und  Ägyptens  fielen  von  vornherein  heraus. 

Wenn  auch  der  Gegenstand  die  „geschichtslosen“  Völker  waren,  so  war  es 
doch  mein  Ziel,  alles  Nebeneinander  aufzulösen  in  ein  Nacheinander  im  Sinne 
der  modernen  Ethnologie.  Man  mag  so  sprechen  von  dem  ersten  Versuch  einer 
Geschichte  der  Kunst  der  Urvölker  und  Naturvölker. 

In  den  Mittelpunkt  trat  das  Problem  von  Wirtschaft  und  Kunst,  das  oft 
neue  Blickpunkte  ergab.  Die  Fragen  der  Notwendigkeiten  des  Wandels  der 
Stile,  die  Fragen  der  historischen  Schichtung  der  Stile  sollten  in  diesem  Zusam¬ 
menhang  ihre  Deutung  finden. 

Bewußt  wurde  Ornamentik  und  Architektur  zurückgestellt,  die  Fülle  des 
Materials  verlangt  gesonderte  Betrachtung. 

Bei  der  Beschaffung  des  Bildmaterials  sind  mir  hilfreich  gewesen  die  fol¬ 
genden  Herren,  denen  ich  Dank  sage:  Prof .  Dr.  Ankermann,  Prof.  Dr.  Christian, 
Prof.  Dr.  Foy,  Prof.  Dr.  Fuhse,  Prof.  Dr.  Graebner,  Direktor  Hemprich  (Hal¬ 
berstadt),  Prof.  Dr.  Koch-Grünberg,  Dr.  Köster,  Geheimer  Regierungsrat  Prof. 
Dr.  Kossinna,  Dr.  Krickeberg,  Dr.  F.  Lehmann,  Prof.  Dr.  Preuß,  Direktor  Rade¬ 
macher  (Köln),  Prof.  Dr.  Reche,  Dr.  Schachtzabel,  Prof.  Dr.  Schauinsland 
Geheimer  Regierungsrat  Prof.  Dr.  Schuchhardt,  Prof.  Dr.  Max  Schmidt,  Prof. 
Dr.  Thilenius,  Dr.  Trautz,  Prof.  Dr.Weule. 

Berlin-Schöneberg  1923  DR.  HERBERT  KÜHN 
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Farbige  Tafeln 
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(Espagne)  Monaco  1906.  Planche  XXII.  Länge  1  m  30  cm.  Gegenüber  S.  28. 
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Australien.  Nach  G.  Grey,  Journals  of  two  Expeditions  of  Discovery  in 
North -West  and^Vestern  Australia.  London  1841.  Gegenüber  S.  58. 

V.  Menschliche  Gestalt  /  Australische  Felsgemälde.  Nord  west- Australien. 
Nach  G.  Grey,  Journals  of  two  Expeditions  of  Discovery  in  North-West 
and  Western  Australia.  London  1841.  Gegenüber  S.  64. 

VI.  Ebergruppe  /  Fresko.  Tiryns.  Kretisch-mykenische  Kultur.  Athen,  Natio¬ 
nalmuseum.  Nach  Aquarell  von  Galti,  Florenz,  im  Gipsmuseum  der  Uni¬ 
versität  Berlin.  Inventarnummer  J  71.  Länge  43  cm.  Jüngere  Periode  der 
festländischen  Malerei.  1400 — 1200  v.  Chr.  Gegenüber  S.  124. 

Gravüren 

1.  Bison  /  Höhlenwandgemälde.  Altamira.  Nach  Cartailhac  und  Breuil,  La 

Caverne  d  Altamira  ä  Santillane  pres  Santander  (Espagne).  Monaco  1906. 
Tafel  25.  Länge  von  Kopf  bis  Schwanz  1,60  m.  Gegenüber  S.  24. 

2.  Büffel  /  Felsmalerei  der  Buschmänner.  Vom  Reenen.  Nach  Kopie  vor  dem 
Original  von  F.  Terno  am  16.  Dezember  1906  im  Besitz  des  Berliner  Mu¬ 
seums  für  Völkerkunde.  Inventamummer  III  D  3639.  Expedition  von  Lu- 
schan.  Breite  der  Bildfläche  1,16  cm.  Höhe  der  Bildfläche  84  cm. 

Gegenüber  S.  32. 

3.  Antilopen  und  Menschen  /  Felsmalerei  der  Buschmänner.  Esicolweniberg 
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Breite  2  cm.  Ausgrabung  Schliemann.  Gegenüber  S.  70. 
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6646.  Woldenberg,  Kreis  Friedeberg.  Höhe  9  cm,  Breite  12  cm. 

Gegenüber  S.  80- 

7.  Weibliche  Figur  (auf  dem  Bild  irrtümlich  männliche  genannt)  /  Bronze. 
Griechenland.  8.  —  6.  Jahrh.  v.  Chr.  Berlin,  Altes  Museum,  Antiquarium. 
Inventarnummer  F.  2185  a.  Höhe  17  cm,  Breite  8  cm.  Vielleicht  Tänzerin. 
Mit  hoher  spitzer  Mütze  und  einer  Knospe  in  der  Hand.  Die  Figur  hat 
Armringe.  Aus  Gerhards  Nachlaß  1869  erworben.  Gegenüber  S.  86. 

8.  Schemel  aus  Holz  /  Kamerun.  Frankfurt  a.M.,  Städtisches  Völker-Museum. 

Inventamummer  N.  S.  2119.  Höhe  31  cm.  Kamerun,  Babankitungo  (bei 
Bamenda).  Sammler  R.  Rohde.  Gegenüber  S.  88. 

9.  Kopf  /  Amulett  aus  Holz.  Urua,  Afrika.  Berlin,  Museum  für  Völkerkunde. 

Inventamummer  III  E  1444.  Amulett  am  Lederriemen.  Höhe  7  cm,  Breite 
7  cm.  Gegenüber  S.  90. 

10.  Kopf  aus  Ton  /  Ausgrabung  aus  Ife,  Kongogebiet.  Berlin,  Museum  für 
Völkerkunde.  Inventamummer  III  C  27529.  Höhe  13,5  cm.  Tiefe  12,5  cm. 
Ausgrabung  von  L.  Frobenius  im  Yorubagebiet.  1910.  Gegenüber  S.  92. 

11.  Reiter  aus  Holz  /  Yoruba,  Afrika.  Leipzig,  Städtisches  Museum  für  Völker¬ 
kunde.  Inventamummer.  M.  Af.  22517.  Höhe  25  cm.  Breite  des  Pferdes  20  cm. 
Breite  der  auf  dem  Kopf  des  Reiters  sitzenden  Sch  ale  1 7  cm.  S  amml.  Frobenius. 

Gegenüber  S.  94. 

12.  Mutter  und  Kind  /  Holzschnitzerei.  Kwakiutl,  Nordwestamerika.  Berlin, 

Museum  für  Völkerkunde.  Inventamummer  IV  A  882.  Höhe  21  cm,  Breite 
7  cm.  Gegenüber  S.  100. 

13.  Häuptlingsfigur  /  Holzschnitzerei.  Kwakiutl,  Nordwestamerika.  Berlin, 
Museum  für  Völkerkunde.  Inventamummer  46,  T  Höhe  99  cm,  Breite  45  cm. 

Gegenüber  S.  104. 
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14.  Mundstück  /  Holz.  Neu-Mecklenburg,  Melanesien.  Hamburg,  Museum  für 

Völkerkunde.  Inventamummer  3074  :  05.  Höbe  10,5  cm,  Länge  24  cm.  Ein¬ 
geborenenname:  wan.  Nördliches  Neumecklenburg,  aus  Lossubl  oder  Paine- 
fau.  Kapsu-Sammlung.  Sammler  Fr.  E.  Hellwig.  Gegenüber  S.  108. 

15.  Mann  mit  Drachen  /  Holz.  Neuguinea,  Geelwinkbai,  Melanesien.  Bremen, 
Städtisches  Museum.  Inventarnummer  D  3357.  Höhe  43  cm,  Breite  19,5  cm. 

Gegenüber  S.  110. 

16.  Figur  aus  Holz.  (Vielleicht  Ahnenfigur.)  Deutsch-Neuguinea,  Melanesien, 

Südsee.  Wien,  Naturhistorisches  Museum,  Ethnographische  Sammlung. 
Inventarnummer  76538.  Höhe  30,5  cm.  Schulterbreite  6,5  cm.  Sammler 
R.Pöch,  1904  — 1906.  Männlich,  mit  Maskengesicht,  dessen  einem  Eisvogel¬ 
schnabel  ähnliche  Nase  bis  zum  erigierten  Penis  hinabreicht.  Auf  kleinem 
Sockel,  rot  bemalt.  Gegenüber  S.  112. 

17.  Gallionsfigur  aus  Holz  /  Neuseeland,  Polynesien.  Hamburg,  Museum  für 

Völkerkunde.  Inventarnummer  E.  1798.  Höhe  62  cm,  Breite  125  cm.  Gallions¬ 
figur  eines  Kriegerkanus,  rot  bemalt.  Von  dem  Grabe  eines  alten  Häuptlings 
im  oberen  Wanganuigebiet  auf  der  Nordinsel.  Gegenüber  S.  114. 

18.  Geisterfigur  aus  Holz  /  Letti,  Indonesien.  Köln,  Rautenstrauch-Joest- 

Museum.  Inventarnummer  12568.  Höhe  15,5  cm.  Gegenüber  S.  118. 

19.  Kultschnitzerei  aus  Holz  /  Battak,  Sumatra.  Hamburg,  Museum  für  Völker¬ 
kunde.  Inventarnummer  1360:  10.  Höhe  50  cm,  Breite  39  cm.  Fundort 
Muara,  Gebiet  der  Battak.  In  der  Eingeborenensprache  „pagar  si  torban 
dolok“.  Pagar  bedeutet  Schutzmittel  gegen  böse  Geister,  torban  einfallen  und 
dolok  Berg,  Gebirge.  Also  „Schutz  gegen  Bergstürze“.  Gegenüber  S.  116. 

20.  Ziege  mit  Jungem  /  Fayencerelief.  Knossos,  Kreta.  Museum  in  Kandia,  Kreta. 

N ach  N achbildung  in  der  V orgeschichtlichen  Abteilung  der  Staatlichen  Mu¬ 
seen  in  Berlin.  Inventarnummer  VII  a  318  k.  Höhe  15  cm,  Breite  18  cm. 
Kretisch-mykenische  Kultur.  Depotfund  der  3.  mittelmykenischen  Periode 
1800  —  1600  v.  Chr.  Gegenüber  S.  120. 

21.  Frau  /  Wandgemälde.  Tiryns.  Athen,  Nationalmuseum.  Tiryns,  Großer 
Frauenfries  des  späteren  Palastes.  Nach  Rodenwald,  Tiryns  II.  Athen 
1912.  Deutsch.  Arch.  Institut  in  Athen.  Tafel  8.  Höhe  2,29  m.  Kretisch- 
mykenische  Kultur.  Jüngere  festländische  Malerei.  1400  — 1000  v.  Chr. 

Gegenüber  S.  126. 

22.  Männliche  Figur  /  Bronze.  Kreta.  Berlin,  Altes  Museum.  Inventarnummer 
10518.  Höhe  23,5  cm,  Breite  6,7  cm.  Spätminoisch  II.  1550  —  1400  v.  Chr. 

Gegenüber  S.  128. 
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23.  Drei  Mädchen  /  Bronze.  Benin,  Afrika.  London,  British  Museum.  Nach 

Read  and  Dalton,  Antiquities  from  the  City  of  Benin,  London  1899.  Plate  28, 
2.  Höhe  42  cm,  Breite  33  cm.  Nach  Luschan  (Altertümer  von  Benin,  Berlin 
1919  S.  98)  drei  Knaben,  je  ein  Gefäß  haltend.  Gegenüber  S.  132. 

24.  Hahn  /  Bronze.  Benin,  Afrika.  Hamburg,  Museum  für  Völkerkunde.  Inven¬ 
tarnummer  C.  3347.  Höhe  44  cm,  Länge  43,8  cm.  Gegenüber  S.  139. 

25.  Panther /Bronze.  Benin,  Afrika.  Dresden,  Museum  für  Tier-  und  Völker¬ 
kunde.  Inventamummer  16149.  Höhe  38  cm,  Breite  48  cm. 

Gegenüber  S.  140. 

26.  Jaguar  aus  Ton  /  Mexiko,  Tzapotekisch.  Berlin,  Museum  für  Völkerkunde. 

Inventarnummer  IV  C  35282.  Höhe  31  cm,  Breite  25  cm.  Aus  San  Juan 
Igolaba,  Distr.  Zimatlan,  Staat  Oaxaca.  Gegenüber  S.  150. 

27.  Gott  Quetzalcouatl  /  Ton.  Mexiko,  Aztekisch.  Berlin,  Museum  für  Völker¬ 

kunde.  Inventamummer  IV  Ca  25861.  Höhe  15  cm,  Breite  9  cm.  Gott 
Xipe  mit  denTrachtabzeichenQuetzalcouatls.V erbindung  der  beiden  Götter. 
Aus  Tetzcoco.  Gegenüber  S.  154. 

28.  Gießender  Mann  /  Tongefäß.  Peru,  Trujillo.  Berlin,  Museum  für  Völker¬ 

kunde.  Inventamummer  V  A  17566.  Höhe  23  cm,  Breite  13  cm.  Chimu- 
Kultur.  Gegenüber  S.  158. 

29.  Kopf  /  Tongefäß.  Peru.  Chimu-Kultur.  Berlin,  Museum  für  Völkerkunde. 

Inventamummer  V  A  17907.  Höhe  des  gesamten  Gefäßes  27  cm,  Höhe  des 
Kopfes  19  cm.  Breite  des  Kopfes  18  cm.  Gegenüber  S.  160. 

30.  Zwei  Affen  /Tongefäß.  Peru,  Chimbote.  Chimu-Kultur.  Köln,Rautenstrauch~ 
Joest-Museum.  Inventamummer  31788.  Höhe  15,9  cm.  Gegenüber  S.  162. 

31.  Kopf  /Tongefäß.  Peru.  Chimu-Kultur.  Fundort  Moche.  Bremen,  Städtisches 
Museum.  Inventamummer  V.  17.  Höhe  16  cm,  Breite  14,5  cm. 

Gegenüber  S.  164. 

32.  Silberbeschlag  /  Neumark,  Slawisch.  Berlin,  Vorgeschichtliche  Abteilung 

der  Staatlichen  Museen.  Inventamummer  If  8605  e.  Höhe  11  cm,  Breite 
12  cm.  Holm,  Kreis  Friedeberg.  Gegenüber  S.  168. 

Einfarbige  Abbildungen 

1.  Weibliche  Figur  /  Speckstein.  Mentone.  Oberes  Aurignacien.  Paläolithisch. 
Nach  L’ Anthropologie  IX.  1898.  Tafel  I.  Höhe  4,7  cm. 

2.  Weibliche  Figur  /  Relief.  Paläolithisch.  Nach  dem  Original  in  der  Vor¬ 
geschichtlichen  Abteilung  der  Staatlichen  Museen  in  Berlin.  Höhe  der 
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Gestalt  etwa  20  cm.  Laussei  bei  Les  Eyzies.  Auf  einem  von  der  Abridecke 
abgebrochenen  Kalksteinblock.  Aurignacien.  Die  ausgestreckte  Hand  hält 
ein  Trinkborn  vom  Steinbock.  1912  gefunden. 

3.  Bison  /  Wandgemälde.  Altamira,  Nordspanien.  Paläolitbiscb.  Nach  Car- 
tailbac  und  Breuil,  La  Caverae  d' Altamira.  Monaco  1906.  Plate  7. 
Länge  90  cm. 

4.  Antilope  und  Menschen  in  Jagdverkleidung  /  Felsmalerei  der  Buschmänner. 
Burley,  Südafrika.  Nach  Helen  Tongue,  Bushman  Paintings.  Oxford  1909. 
Plate  25. 

5.  Antilope  /  Felsenmalerei  der  Buschmänner  Cala,Tembuland,  Costellos  Farm, 
Südafrika.  Nach  HelenTongue,  Bushman  Paintings.  Oxford  1909.  Chromo- 
collotype  I. 

6.  Antilope  /  Felsmalerei  der  Buschmänner.  Cala,  Tembuland,  Costellos  Farm, 
Südafrika.  Nach  HelenTongue,  Bushman  Paintings.  Oxford  1909.  Chromo- 
collotype  I. 

7.  Kudu  /  Felsmeißelung  der  Buschmänner.  Klip-Fontein  am  VaalfluI?.  40 
Meilen  westlich  von  Kimberley.  Nach  dem  Original  im  Berliner  Museum 
für  Völkerkunde.  Inventarnummer  III  D  2665.  Zeichnung  30  cm  lang. 

8.  Pfeilstrecker  und  Pfeife  /  Bein.  Berlin,  Museum  für  Völkerkunde.  Pfeil¬ 
strecker:  Inventarnummer  IV  A  3339.  Länge  15  cm,  Breite  4  cm.  Kawiarak. 
Alaska-Eskimos.  Pfeife:  Inventarnummer  IV  A  2677.  Länge  29  cm,  Breite 
4  cm.  Norton-Bay.  Alaska-Eskimos. 

9.  Tiergruppe  /  Beinschnitzerei.  Eskimos.  Berlin,  Museum  für  Völkerkunde. 
Inventarnummern  IV  A  7661,  IV  A  7662,  IV  A  7663  b.  Gruppe  zu¬ 
sammengestellt.  ^Veidendes  Renntier,  6,1  cm  Länge,  3,6  cm  Höhe.  Hund, 
3,5  cm  Länge,  1,9  cm  Höhe.  Kleineres  Renntier.  4,8  cm  Länge,  3,6  cm  Höhe. 

10.  Gerät  für  den  Fischfang  /  (Harpunenstütze,)  Bein.  Kap  Prince  of^Vales. 
Washington,  United  States  National  Museum.  Kat.-Nr.  48169  U.  S.  N.  M. 
Sammler  E.  W.  Nelson.  Nach  W.  J.  Hoffmann,  The  Graphic  Art  of  the 
Eskimos.  Washington  1897.  Plate  72. 

11.  Halskette  der  Aleuten  /  Bein.  Bremen,  Städtisches  Museum.  Inventar¬ 
nummer  C  281.  Der  Umfang  der  Kette  beträgt  83  cm.  Die  Anhänger  stellen 
die  hinteren  Körperenden  von  Robben  dar. 

12.  Schlittengruppe  /  Bein.  Muschagak.  Alaska-Eskimos.  Berlin,  Museum  für 
Völkerkunde.  Inventaraummer  I\^  A  5696.  Länge  des  Schlittens  20  cm, 
Breite  6  cm.  Zwei  Hunde  ziehen,  zwei  Männer  im  Schlitten,  einer  schiebend. 
Die  Gruppe  ist  unvollständig. 
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13.  Mensch  und  Tiere  aus  Walroßzahn  /  Cumberland-Sund.  Bremen,  Städti¬ 
sches  Museum.  Robben:  Inventamummer  C  1376.  Höhe  1,9  cm,  Länge 
2,5  cm.  Menschliche  Figur:  Inventamummer  C  1374.  Höhe  2,9  cm,  Länge 
2,2  cm.  Enten:  Inventarnummer  C  1375.  Höhe  3,3  cm,  Länge  3,7  cm. 

14.  Mesolithische  Tiergruppe  /  Felsmalerei.  Roca  dels  Moros,  Calapatä, 
Spanien.  Nach  Juan  Cabre  Aguilö,  El  arte  rupestre  en  Espana.  Madrid 
1915. 

15.  Idole  aus  Stein  /  Troja  I. — VI.  Stadt.  Berlin,  Vorgeschichtliche  Abteilung 
der  Staatl.  Museen.  Inventamummer  7360.  Höhe  7,5  cm  (links  vom  Be¬ 
schauer).  Inventamummer  7356.  Höhe  4,5  cm  (rechts  vom  Beschauer).  Ge¬ 
genstände  des  Ahnenkults,  als  Sitz  der  Seele  des  Abgeschiedenen  im  Hause. 
3000-1500  v.  Chr. 

16.  Neolithische  Tongefäße  /  Halberstadt,  Städtisches  Museum.  Oberes  Gefäß. 
Inventamummer  746.  Höhe  11  cm.  Am  Rand  8  cm  Durchmesser,  am 
Bauch  13  cm  Durchmesser.  Farbe  schiefergrau.  Fundort  Tie  bei  Gatersleben 
(Bez.  Halberstadt).  Spiralmäanderkeramik  aus  Sachsen-Thüringen,  südöst¬ 
licher  Einfluß.  Etwa  3000  v.  Chr.  Unteres  Gefäß.  Inventamummer  698. 
Höhe  10,5  cm.  Am  Rand  11,5  cm  Durchmesser,  am  Bauch  15,5  cm. 
Fundort  Wüstung  Mönchendorf  bei  Groningen  (Bez.  Halberstadt).  Farbe 
rötlich-braun.  Aus  Gefäßresten  einer  Siedlung.  In  der  Nähe  ein  Gräberfeld 
der  Rössener  Gruppe.  Brandkeramik  (Spiralmäanderkeramik),  verwandt 
mit  Hinkelsteinstil.  Etwa  3000  v.  Chr. 

17.  ^Veibliche  Tonfigur  /  Tatar  Pazardschik  bei  Philippopel.  Neolithisch. 
Wien,  Naturhistorisches  Museum,  prähistorische  Abteilung.  Inventar¬ 
nummer  20461.  Höhe  19  cm,  Breite  11,6  cm.  Sammler  Dr.  V/eiser.  Aus 
den  Tumuli  von  Tatar  Pazardschik  und  Papasli  bei  Philippopel.  Die  Ritz¬ 
linien  sind  geometrische  Verzierungen  und  deuten  wohl  Tätowierung  an. 
Auf  dem  Scheitel  der  Figur  befindet  sich  ein  tiefes  Bohrloch  zum  Auf¬ 
stecken  einer  Kopfzierde.  Das  Alter  der  Figur  ist  bei  dem  Funde  stratigra¬ 
phisch  nicht  bestimmt  worden,  die  Kopfbildung  erinnert  an  die  neolithischen 
Tonfiguren  von  Jablanica  und  Gradac  in  Serbien,  so  daß  die  Figur  dem 
ausgehenden  Neolithikum  zuzuzählen  ist.  Nach  Hoernes,  Urgeschichte  der 
bildenden  Kunst  in  Europa.  Wien  1915.  S.  319.  Fig.  1. 

18.  Gesichtsurne  /  Ton.  Tlukom,  Posen,  Kreis  Wirsitz.  Berlin,  Vorgeschicht¬ 
liche  Abteilung  der  Staatlichen  Museen.  Inventarnummer  Kat.  I.  5123aundb. 
Höhe  21  cm,  Breite  18  cm.  Auf  der  Brust  sind  zwei  Nadeln,  die  in  dem 
Gefäße  lagen,  eingeritzt.  Mitteldeutsche  erste  Eisenzeit.  800  — 500  v.  Chr. 
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19.  Kultgerät  /  Ton.  Dechsel,  Kreis  Landsberg.  Berlin,  Vorgeschichtliche  Ab¬ 
teilung  der  Staatlichen  Museen.  Inventamummer  I  f.  7718.  Höhe  22  cm, 
Breite  8  cm.  Aus  einem  Gräberfeld  der  jüngeren  Lausitzer  Kultur.  1200 
bis  800  v.  Chr. 

20.  Goldbel«gte  Sonnenscheibe  und  Pferdegott  /  Bronze.  Trundholm,  Seeland. 
Kopenhagen,  Museum.  60  cm  lang.  Die  Vorderseite  der  Sonnenscheibe  ist 
mit  Gold  belegt,  Hals  und  Kopf  des  Pferdes  mit  Gravierung  verziert,  die 
Augen  mit  Harz  eingelegt,  der  Leib  ist  hohl,  der  Schwanz  ist  als  Tülle 
gearbeitet  zum  Einstecken  eines  Haarbüschels.  Nach  Sophus  Müller,  Ur¬ 
geschichte  Europas  1905.  Tafel  II.  Nach  Kossinnas  Berechnung  Bronzezeit 
Periode  IIc  (1550  — 1400)  zu  Periode  lila  (1400  — 1300  v.  Chr.). 

21.  Bronzewagen  /  Strettweg  in  Steiermark.  Graz,  Johanneum.  Nach  Abguß 
in  der  Vorgeschichtlichen  Abteilung  der  Staatlichen  Museen  in  Berlin. 
Inventarnummer  IV  158.  Höhe  29  cm.  Die  Wagenplatte  ist  mit  zwei 
Paaren  von  Pferdeköpfen  besetzt.  In  der  Mitte  eine  nackte  weibliche  Figur, 
die  die  Hände  emporhebt,  um  ein  Gefäß  zu  tragen.  Vier  Reiter  mit  Speer  und 
Schild.  Vier  Figuren  vor  den  Reitern,  geschlechtslos  dargestellt.  Ältere 
Hallstattp  eriode  Mitteleuropas.  Nach  Montelius’Berechnung  650  —  550v.Chr. 

22.  Weibliches  Idol  /  Ton.  Böotien,  Griechenland.  Berlin.  Privatbesitz,  Dr. 
Köster.  Höhe  15  cm.  Aus  Tanagra.  800  —  600  v.  Chr. 

23.  Weibliches  Idol  /  Ton.  Theben,  Griechenland.  Berlin,  Antiquarium.  In¬ 
ventamummer  Vas.  Inv.  32029.  Bemalt.  Höhe  18  cm.  800  —  600  v.  Chr. 

24.  Kriegerfigur  /  Bronze.  Italien.  Berlin,  Vorgeschichtliche  Abteilung  der 
Staatlichen  Museen.  Inventamummer  IVh  160.  Höhe  7  cm,  Breite  3  cm. 
Bronzene  Figur,  lanzentragend.  Mit  Fibel,  Bauchnabel  und  Phallus.  Fund¬ 
ort  unbekannt.  800  —  600  v.  Chr. 

25.  Frauenfigur  /  Bronze.  Etruskisch.  Berlin,  Vorgeschichtliche  Abteilung  der 
Staatlichen  Museen.  Inventamummer  IVh  11.  Höhe  18  cm,  Breite  8  cm. 
Fundort  unbekannt.  Gewandstatue  mit  feinen  eingepunzten  Ornamenten, 
unter  den  Füßen  Zapfen  zum  Einlassen  in  ein  Gestell.  7.  —  6.  Jahrh.  v.  Chr. 

26.  Japanische  neolithische  Tonfigur  /  Berlin,  Museum  für  Völkerkunde.  Inven¬ 
tarnummer  I  D  32577£2.  Geschenk  Sr.  Exzellenz  des  Generaldirektors  des 
Ueno-Museums  in  Tokio,  Matano.  Vermächtnis  von  Prof.  Baeltz.  Höhe 
22  cm,  Breite  12  cm. 

27.  Holzbecher  /  Bakuba,  Kongostaat,  Afrika.  Berlin,  Museum  für  Völker¬ 
kunde.  Inventamummer  III  C  19652.  Höhe  16,5  cm.  Becher  in  Form  eines 
menschlichen  Doppelkopfes. 
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28.  Holzbecher  /  Bakuba,  Kassaigebiet,  Afrika.  Wien,  Naturbistoriscbes  Mu¬ 
seum,  Ethnographische  Sammlung.  Inventarnummer  25072.  Höhe  18  cm, 
Breite  10,7  cm.  Sammler  R.  Schneider,  I.  V^issmannsche  Expedition. 

29.  Maske  /  Holz.  Urua,  Kongostaat,  Afrika.  Berlin,  Museum  für  Völkerkunde. 

Inventamummer  III  C  14963.  Höhe  49  cm.  ^ 

30.  Männliche  Holzfigur  /  Urua,  Kongostaat,  Afrika.  Berlin,  Museum  für 
Völkerkunde.  Inventarnummer  III E 12693.  Höhe  53  cm.  Sammler  Schloifer. 

31.  Kopf  eines  Zierstabes  /  Holz.  Vimbundu,  Süd-Angola,  Afrika.  Berlin, 
Museum  für  Völkerkunde.  Inventamummer  III  C  31694.  Höhe  15  cm. 
Sammler  Dr.  Schachtzabel.  In  Gestalt  eines  menschlichen  Doppelkopfes, 
auf  dem  eine  menschliche  Gestalt  sitzt,  die  die  Arme  auf  die  Knie  stützt 
und  den  Kopf  in  die  Hand. 

32.  Oberteil  eines  Szepters  /  Holz.  Baluba,  Afrika.  Darmstadt,  Museum.  In¬ 
ventarnummer  E  1905 :  2.  Höhe  der  Figur  25  cm,  Breite  der  Figur  4,5  cm. 
Gesamthöhe  des  Szepters  130  cm.  Das  Hoheitszeichen  gehört  der  Gegend 
an  zwischen  Kiusee  und  Tanganjikasee,  Kongostaatgebiet.  Sammler  von 
Nordeck  zur  Rabenau  1905. 

33.  Gestalt  /  Holz.  Nord westkamerun,  Afrika.  Köln,Rautenstrauch-Joest-Mus. 
Inventamummer  25716.  Höhe  76  cm,  Breite  18,5  cm, 

34.  Götterfigur  /  Holz.  Acra,  Goldküste,  Afrika.  Berlin,  Museum  für  Völker¬ 
kunde.  Inventamummer  III  C.  2491.  Höhe  37,5  cm. 

35.  Maske  /  Holz.  Nord  westkamerun.  Köln,  Rautenstrauch-Joest-Museum. 
Inventamummer  15092.  Orig.  7211.  Höhe  34,8  cm. 

36.  Königssymbol  /  Messing.  Goldküste,  Afrika.  Darmstadt,  Museum.  Inventar¬ 
nummer  E.  1901 :  64.  Höhe  51  cm,  Breite  17  cm,  Tiefe  21  cm.  Geschenk 
des  evangelischen  Vereins,  Darmstadt. 

37.  Kalebasse  aus  Kürbis  /  Aschanti,  Afrika.  Wien,  Naturhistorisches  Museum, 
Ethnographische  Sammlung.  Inventamummer  58387.  Höhe  8,8  cm,  Durch¬ 
messer  15,4  —  17,8  cm.  Gravierter,  weiß  inkrustierter  Grund. 

38.  Huhn  mit  Schlange  oder  Regenwurm  /Holz.Yoruba,  Afrika.  Berlin,  Museum 
für  Volk  erkunde.  Inventamummer  III  C  27087.  Höhe  17,5  cm,  Breite  17  cm. 

39.  Messingteller  /  Old-Calabar.  Nigeria,  Afrika.  Wien,  Naturhistorisches 
Museum,  Ethnographische  Sammlung.  Inventamummer  85082.  Höhe  2,8  cm, 
Durchmesser  30,1  cm.  Getrieben  und  gepunzt. 

40.  Büffel  /  Malerei  auf  einem  Fell  der  Mandanindianer,  Amerika.  Berlin, 
Museum  für  Völkerkunde.  Inventamummer  IV  B  205.  Sammler  Prinz  von 
Neuwied,  1832  —  1834.  Zeichnung  des  Tieres  15  cm  lang. 
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41.  Maskenaufsatz  /  Holz.  Opainaindianer,  Nord  westbrasilien.  Berlin,  Museum 
für  Völkerkunde.  Inventarnummer  V  B  6251.  Höhe  38  cm,  Breite  65  cm. 
Rio  Apaporis.  Sammler  Professor  Dr.  Koch-Grünberg  (Stuttgart). 

42.  Schildkröte  /  Tonschale  der  Bakairi,  Zentralbrasilien.  Berlin,  Museum  für 
Völkerkunde.  Inventarnummer  V  B  3071.  Höhe  8  cm,  Länge  21  cm. 
II.  Schingüexpedition  1887.  Mehinakü. 

43.  Göttergestalt  /  Stein.  La  Mesa.  San  Agustin,  Kolumbien.  Mit  gütiger  Er¬ 
laubnis  des  Entdeckers,  Professor  Dr.  K.  Tb.  Preul?,  Berlin.  Höhe  2,56  m. 
Die  Gestalt  hält  in  den  Händen  Hammer  und  Meißel  (Schnecke).  Sie  ist 
wohl  als  Gott  der  Bildhauerkunst  gekennzeichnet.  Die  Haare  sind  eigen¬ 
tümlich  frisiert,  der  Penis  ist  hochgebunden. 

44.  Götterfigur  /  Holz,  bemalt.  Hopi,  Puebloindianer,  Nordamerika.  Berlin, 
Museum  für  Völkerkunde.  Inventarnummer  IV  B  55079.  Höhe  41  cm, 
Breite  29  cm.  Sogenannte  Katschinapuppe,  wie  sie  den  Kindern  bei  gewissen 
Festen  geschenkt  werden,  damit  sie  die  Masken,  die  die  Götter  repräsen¬ 
tieren,  kennenlernen. 

45.  Altarplatte  /  Ton,  bemalt.  Hopi,  Puebloindianer,  Nordamerika.  Berlin,  Mu¬ 
seum  für  Völkerkunde.  Inventamummer  IV  B  4871.  Höhe  16,5  cm,  Breite 
9,5  cm.  Bei  den  Weiberfesten  Mamsrauti  verwendet. 

46.  Bemalte  Tonschalen  /Hopigebiet,  Nordamerika.  Berlin,  Museum  für  Völker¬ 
kunde.  Linke  Schale:  Inventarnummer  IV  B  3245.  Durchmesser  25  cm. 
Ausgrabung  aus  dem  alten  Hopigebiet  (Kuwiki).  Rechte  Schale:  Inventar¬ 
nummer  IV  B  3571.  Durchmesser  20  cm.  Ausgrabung  aus  dem  alten  Hopi¬ 
gebiet  (Coyawapki). 

47.  Tanzrassel /Holz.  Kwakiutl, Nordwestamerika. Berlin,MuseumfürVölker- 
kunde.  Inventarnummer  IV  1367.  Höhe  10  cm,  Länge  37  cm.  In  Gestalt 
eines  Raben,  der  das  Bild  der  Sonne  auf  der  Brust  trägt.  Stilisierte  Menschen¬ 
gestalt  auf  dem  Rücken,  die  das  Feuer  darstellt.  Der  Vogelkopf  ist  durch 
Stilisierung  aus  dem  Gesicht  der  Eule  und  dem  Schwanz  des  Raben  ent¬ 
standen.  Durch  das  Beißen  in  die  Zunge  wird  die  Medizin  angegeben,  es 
besagt,  dal?  der  Kopf  übernatürlicher  Kräfte  voll  ist.  Der  Rabe  ist  der 
Bringer  des  Lichts,  Urheber  des  Lebens.  Die  Rassel  stellt  das  Wasser 
des  Lebens  und  das  Feuer  des  Todes  dar,  ist  also  ein  Sinnbild  der  Gott¬ 
heit. 

48.  Bärengruppe  /  Schiefer.  Haida,  Nordwestamerika.  Köln,  Rautenstrauch- 
Joest-Museum.  Inventarnummer  6524.  Höhe  14,4  cm. 

49.  Gewebte  Decke  /  Haida,  Nordwestamerika.  Berlin,  Museum  für  Völker- 
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künde.  Inventamummer  IV  a  496.  Höhe  45  cm,  Breite  95  cm.  Fransen 
30  cm  lang.  Tanzschurz.  Sammler  Jacobsen. 

50.  Europäer  /  Holzschnitzerei  der  Kwakiutl,  Nord westamerika.  Berlin,  Mu¬ 
seum  für  Völkerkunde.  Inventarnummer  IV  A  1460.  Höhe  20  cm,  Breite 
7,5  cm. 

51.  Indianerin  /  Holz,  bemalt.  Insel  Vancouver,  Nordwestamerika.  Stuttgart, 
Lindenmuseum.  Inventamummer  I.  C.  19161.  Höhe  30,5  cm,  Breite  10  cm. 
Die  Insel  Vancouver  ist  im  Norden  bewohnt  von  den  Kwakiutl,  im  Westen 
von  den  Nutka  und  im  Osten  von  den  Selischindianem.  Es  ist  wahrschein¬ 
lich,  dal?  das  Stück  von  den  Kwakiutl  geschaffen  worden  ist.  In  württem- 
bergischem  Besitz  ist  das  Stück  nachweisbar  seit  1859. 

52.  Modell  eines  Wappenpfahls  /  Schiefer.  Haida,  Nord  westamerika.  Berlin, 
Museum  für  Völkerkunde.  Inventamummer  IV  A  387.  Höhe  40  cm,  Breite 
11  cm. 

53.  Maske  /  Holz.  Neuguinea,  Kaiserin-Augusta-Flul?.  Bremen,  Städtisches 
Museum.  Inventamummer  H  36.  Höhe  82  cm,  Breite  60  cm.  Nach  Reche 
Giebelmaske. 

54.  Tanzbretter  /  Holz.  Links  vom  Beschauer:  Nördliche  Salomoinseln.  Köln, 
Rautenstrauch-Joest-Museum.  Inventamummer  22618.  Höhe  96,8  cm. 
Rechts  vom  Beschauer:  Neuguinea,  Papua- Golf.  Köln,  Rautenstrauch- 
Joest-Museum.  Inventamummer  4972.  Höhe  103,3  cm. 

55.  Kultschnitzerei  /Holz.  Nord-Neumecklenburg.  Köln,  Rautenstrauch-Joest- 
Museum.  Inventamummer  5195.  Höhe  1,15  m. 

56.  Nackenstütze  /  Holz.  Neuguinea.  (Näherer  Fundort  unbekannt.)  VTen 
Naturhistorisches  Museum,  Ethnographische  Sammlung.  Inventamummer, 
46306.  Höhe  15,7  cm,  Breite  15,2  cm. 

57.  Aufhängehaken  /  Holz.  Nordost-Neuguinea,  östlich  der  Humboldtbai. 
Wien,  Naturhistorisches  Museum,  Ethnographische  Sammlung.  Links  vom 
Beschauer:  Inventamummer  14663.  Höhe  33,4  cm.  Rechts  vom  Beschauer: 
Inventamummer  14663.  Höhe  38,8  cm. 

58.  Schemel  /  Holz.  Neuguinea.  Deutsches  Gebiet,  Dallmann-Hafen.  Frank¬ 
furt.  Städtisches  Völkermuseum.  Inventamummer  N.  S.  6251.  Höhe  16  cm. 
Breite  11  cm.  (Nackenstütze.) 

59.  Tanzgerät /Holz.  Östliches  Neuguinea.  Köln, Rautenstrauch-Joest-Museum. 
Inventamummer  12764.  Höhe  71  cm. 

60.  Bemaltes  Rindenstück /Neuguinea,  Kaiserin-Augusta-Flul?.  Bremen,  Städ¬ 
tisches  Museum.  Inventamummer  S  167.  Länge  114  cm,  Breite  71  cm. 
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61.  Kultschnitzerei  /  Holz.  Neumecklenburg.  Bremen,  Städtisches  Museum. 
Inventarnummer  D  3356.  Höhe  39  cm,  Breite  131  cm.  Sogenannte  Malangan- 
schnitzerei. 

62.  Brustschmuck  /  Tridacuaschale  mit  Schildpattauflage.  Nord-Neumecklen¬ 
burg.  Köln,  Rautenstrauch-Joest-Museum.  Inventarnummer  8017.  Durch¬ 
messer  11,3  cm.  Bei  den  Eingeborenen  Kap-Kap  genannt. 

63.  Gestalt  /  Holz.  Neumecklenburg.  Hamburg,  Museum  für  Völkerkunde. 
Inventarnummer  E  1538.  Höhe  55  cm.  Breite  21  cm.  Sammlung  Godeffroy. 

64.  Fuf?  eines  Bettgestelles  /  Holz.  Östliche  Admiralitätsinseln.  Bremen,  Städti¬ 
sches  Museum.  Ohne  Inventarnummer.  Höhe  60  cm,  Breite  9,5  cm.  Sammler 
Dr.  L.  Cohn.  Erworben  auf  Lohu. 

65.  Idol  /  Holz.  Osterinsel.  Bremen,  Städtisches  Museum.  Inventamummer 
D  319.  Höhe  13,7  cm,  Breite  5  cm. 

66.  Geisterfigur  eines  Ahnen  /  Holz.  Letti,  Südostindonesien.  Köln,  Rauten¬ 
strauch-Joest-Museum.  Inventarnummer  12567.  Orig.  12.  Höhe  18,2  cm. 

67.  Reiterfigur  /  Holztopf  mit  Deckel.  Battak,  Sumatra.  Hamburg,  Museum 
für  Völkerkunde.  Inventarnummer  12.  123:2.  Höhe  30  cm,  Breite  17  cm. 

68.  Tonvase  aus  Philakopi  /  Melos.  Kretisch-mykenische  Kultur.  Berlin,  Vor¬ 
geschichtliche  Abteilung  der  Staatlichen  Museen.  Nach  Abguß.  Inventar¬ 
nummer  VII  a  323.  Höhe  26  cm,  Breite  19  cm.  Spätminoisch  I.  1600 — 1550 
v.  Chr. 

69.  Stierkopf  /  Silber  und  Gold.  Mykenä.  Kretisch-mykenische  Kultur.  Athen, 
Nationalmuseum.  Nach  galvanoplastischer  Nachbildung  von  Gillieron, 
Athen,  im  Gipsmuseum  der  Universität  Berlin.  Inventarnummer  J.  33.  Höhe 
31  cm.  4.  Schachtgräberperiode.  Etwa  1800 — 1550  v.  Chr. 

70.  Goldbecher  /  Vaphio,  Peloponnes.  Kretisch-mykenische  Kultur.  Athen, 
Nationalmuseum.  Getriebene  Reliefs.  Unbeschädigt  gefunden  im  Kuppel¬ 
grab  bei  Vaphio,  in  der  Nähe  des  alten  Amyklai,  in  Lakonien,  Peloponnes. 
Nach  galvanoplastischer  Nachbildung  im  Gipsmuseum  der  Universität 
Berlin.  Inventarnummer  J.  2.  Höhe  8,4  cm.  Mittelminoisch  III  bis  spätmi¬ 
noisch  I.  1800  —  1550  v.  Chr. 

71.  Fresko  /  Hagia  Triada.  Kretisch-mykenische  Kultur.  Kandia,  Museum. 
Nach  Aquarell  von  Gillieron,  Athen,  im  Gipsmuseum  der  Universität 
Berlin.  Inventamummer  J.  83.  Mittelminoisch  III.  1800 — 1500  v.  Chr. 

72.  Krokospflücker  /  Fresko.  Knossos.  Kretisch-mykenische  Kultur.  Nach 
Evans,  Palace  of  Minos.  Bd.  1.  London  1921.  Tafel  IV.  Farbiger  Lichtdruck. 
Mittelminoisch  II.  1550  — 1400  v.  Chr. 
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73.  Ziege  mit  Jungen  /  Fayencerelief.  Knossos.  Kretisch-mykenische  Kultur. 
Kandia,  Museum.  Nach  Abguß  in  der  Vorgeschichtlichen  Abteilung  der 
Staatlichen  Museen,  Berlin.  Inventarnummer  VII a  318i.  Höhe  14  cm,  Breite 
20  cm.  Aus  einem  Depotfund  der  III.  mittelminoischen  Periode.  1800  — 1600 
v.  Chr. 

74.  Frauengestalt  /  Terrakotta.  Petsofä.  Kretisch-mykenische  Kultur.  Kandia, 
Museum.  Nach  The  Annual  of  British  School  at  Athens.  London  1902 
bis  1903.  Nr.  IX.  Tafel  8.  Höhe  18,5  cm.  Mittelminoisch  II.  2000 — 1800 
v.  Chr. 

75.  Priesterin  /  Fayence.  Knossos.  Kretisch-mykenische  Kultur.  Kandia,  Mu¬ 
seum.  Nach  Abguß  in  der  Vorgeschichtlichen  Abteilung  der  Staatlichen 
Museen,  Berlin.  Inventamummer  VII  a  318  g.  Aus  dem  Palast  von  Knossos, 
Kreta.  Höhe  34  cm,  Breite  12  cm.  III.  mittelminoische  Periode.  1800  —  1600 
v.  Chr. 

76.  Männliche  Gestalt  /  Stuckrelief.  Knossos.  Kretisch-mykenische  Kultur. 
Kandia,Museum.  Nach  Nachbildung  von  Gillieron,  Athen,  im  Gipsmuseum 
der  Universität  Berlin.  Inventarnummer  J.  86  a.  Stuckrelief  auf  bemaltem 
Hintergrund.  Höhe  2,22  m.  Spätminoisch  II.  1550  —  1400  v.  Chr. 

77.  Wagengruppe  /  Fresko.  Tiryns.  Kretisch-mykenische  Kultur.  Athen,  Na¬ 
tionalmuseum.  Nach  Aquarell  von  Galti,  Florenz,  im  Gipsmuseum  der 
Universität  Berlin.  Inventamummer  J.  62.  Höhe  50  cm.  Jüngere  Periode 
der  festländischen  Malerei.  1400 — 1200  v.  Chr. 

78.  Springer  /  Elfenbeinfigur.  Knossos.  Kretisch-mykenische  Kultur.  Kandia, 
Museum.  Nach  The  Annual  of  British  School  at  Athens  Nr.  VIII.  London 
1901 — 1902.  Tafel  II.  Länge  28,7  cm.  Spätminoisch  I.  1600  —  1550  v.  Chr. 

79.  Fragment  einer  Vase  /  Bemalt.  Tiryns.  Kretisch-mykenische  Kultur.  Athen, 
Nationalmuseum.  Nach  Schliemann,  Tiryns.  Leipzig  1886,  farbige  Litho¬ 
graphie.  Tafel  XIV.  Höhe  18,5  cm.  1300  —  1000  v.  Chr. 

80.  Bronzefiguren  /  Kandia  und  Gurnia.  Kretisch-mykenische  Kultur.  Links 
vom  Beschauer:  Behelmter  Jüngling.  Kandia,  Museum.  Gefunden  ein  Kilo¬ 
meter  südlich  von  Kandia.  Höhe  11,5  cm.  Rechts  vom  Beschauer:  Jüngling. 
Kandia,  Museum.  Gefunden  in  Gurnia.  Höhe  13  cm.  Beide  Aufnahmen 
von  Marghiannis  nach  dem  Original.  Reproduziert  mit  Erlaubnis  des  Ver¬ 
lages  Schoetz  und  Parrhysius. 

81.  Tonfigur  /  Mykenä.  Kretisch-mykenische  Kultur.  Berlin,  V orgeschichtliche 
Abteilung  der  Staatlichen  Museen.  Inventarnummer  10776.  Fundort  My¬ 
kenä.  Höhe  12  cm,  Breite  6  cm. 
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82.  Europäer  mit  Armbrust  /  Bronzeplatte.  Benin,  Afrika.  Berlin,  Museum 
für  Völkerkunde.  Inventarnummer  III  C  8352.  Höhe  35  cm.  Tracht  des 
Europäers  zur  Zeit  Kaiser  Maximilians  I.  (Um  1500.) 

83.  Mädchenkopf  /  Bronzegul?.  Benin,  Afrika.  Berlin,  Museum  für  Völkerkunde. 
Inventamummer  III  C  12507.  Höhe  48  cm. 

84.  Wasserträger  /  Bronze.  Benin,  Afrika.  Berlin,  Museum  für  Völkerkunde. 
Inventarnummer  III  C  8411.  Höhe  37,5  cm,  Breite  16,5  cm. 

85.  Krokodil  und  Fisch  /  Bronzeplatte.  Benin,  Afrika.  London,  British  Museum. 
Nach  Read  and  Dalton,  Antiquities  from  the  city  of  Benin  and  from  other 
parts  of  West  Africa  in  the  British  Museum.  London  1899.  Plate  31.  Fig.  1. 
Höhe  96  cm,  Breite  35  cm. 

86.  Eingeborener  mit  Federkleid  /  Bronzeplatte.  Benin,  Afrika.  Berlin,  Museum 
für  Völkerkunde.  Inventarnummer  III  C  8209.  Höhe  51  cm,  Breite  30  cm. 
Nach  von  Luschan  sind  ähnliche  Federkleider  noch  heute  an  der  Loango- 
küste  bei  Maskenfesten  in  Gebrauch. 

87.  Drei  Eingeborene,  tätowiert  /  Bronzeplatte.  Benin,  Afrika.  Berlin,  Museum 
für  Völkerkunde.  Inventamummer  III  C  8755.  Höhe  39  cm,  Breite  33  cm. 

88.  Eingang  zum  königlichen  Palast  /  Bronzeplatte.  Benin,  Afrika.  Berlin,  Mu¬ 
seum  für  Völkerkunde.  Inventarnummer  III  C  8377.  Höhe  ohne  Adler 
51  cm,  Breite  39  cm.  Vier  Pfeiler  tragen  das  Vordach  des  Palastes.  Auf 
jedem  Pfeiler  vier  Köpfe  von  Eingeborenen.  Die  Zugehörigkeit  des  Adlers 
zu  der  Platte  ist  fraglich. 

89.  Kopf  /  Bronzegul?.  Benin,  Afrika.  Wien,  Naturhistorisches  Museum, 
Ethnographische  Sammlung.  Inventamummer  64698.  Höhe  53,5  cm,  Breite 
in  der  ^Vangengegend  20,2  cm. 

90.  Gruppe  /  Bronzegul?.  Benin,  Afrika.  Wien,  Naturhistorisches  Museum, 
Ethnographische  Sammlung.  Noch  nicht  inventarisiert.  Jahrgang  1918.  Höhe 
40,6  cm,  Breite  28,4  cm,  Länge  33,2  cm. 

91.  Elfenbeingefäi?  in  Gestalt  eines  Antilopenkopfes  und  Chamäleon  /  Benin, 
Afrika.  Berlin,  Museum  für  Völkerkunde.  Inventarnummer  des  Gefäl?es 
III  C  7633.  Länge  28  cm.  1897  erworben.  Inventamummer  des  Chamäleons 
III  C  8062.  Länge  68  mm. 

92.  Geschnitzte  Elfenbeinbüchse  /  Benin,  Afrika.  Berlin,  Museum  für  Völker¬ 
kunde.  Inventamummer  III  C  4886  a.  und  b.  Höhe  31  cm,  Breite  10  cm. 

93.  Geschnitzte  Kokosschale  /  Neuerer  Stil.  Benin,  Afrika.  Berlin,  Museum 
für  Völkerkunde.  Inventamummer  III  C  21935  b.  Länge  14  cm,  Breite 
9  cm. 
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94.  Archaische  Tonfigur  /  Huexotzinco.  Mexiko.  Berlin,  Museum  fürVölker- 
kunde.  Inventamummer  IV  Ca  32088.  Höhe  13  cm,  Breite  7  cm.  Proto- 
toltekisch.  Otomx-Kultur. 

95.  Stele  mit  Hieroglyphen  /  Stein.  Maya-Kultur.  Guatemala.  Nach  Biologia 
Centrali  - Americana ,  Archaeology.  London  1899 — 1902.  Volume  II. 
Plate  47. 

96.  Uxmal,  Casa  del  Gobemador  /  Vorderfront,  Ostfass  ade.  Yucatan,  Mexiko. 
Nach  Aufnahme  von  Teobert  Maler  im  Besitz  des  Berliner  Völkerkunde¬ 
museums.  InventarnummerVIII  5323.  Das  ehemalige  Durchgangsgewölbe, 
das  das  Mittelgebäude  mit  dem  südlichen  Flügelgebäude  verbindet. 

97.  Uxmal,  Casa  de  las  Monjas  /  Ostgebäude. Westfront.  Seitenpartie. Yucatan, 
Mexiko.  Nach  Desire  Chamay,  Cites  et  Ruines  Americaines.  Paris  1862. 
Plate  39. 

98.  Uxmal,  Casa  del  Gobernador  /  Vorderfront.  Ostfassade. Yucatan,  Mexiko. 
Nach  Desire  Chamay,  Cites  et  Ruines  Americaines.  Paris  1862.  Plate  42. 
Reste  der  Götterfigur  in  der  Mitte  des  Frieses  des  Mittelgebäudes  auf  acht 
doppelköpfigen  Schlangen  angebracht,  deren  Leiber  mit  Hieroglyphen  und 
astronomischen  Zeichen  bedeckt  sind. 

99.  Steinplatte  mit  kalendarischen  Hieroglyphen  /  Chich’en-Itza.  Yucatan, 
Mexiko.  Nach  Aufnahme  von  Teobert  Maler  im  Besitz  des  Berliner  Mu¬ 
seums  für  Völkerkunde.  Mausoleum  III,  Relief  vom  Fries  der  Ostseite. 
Die  Hieroglyphe  stellt  den  PlanetenVenus  dar  und  die  Periode  von  8X  52 
Jahren,  eine  astronomische  Beziehung. 

100.  Steinplatten  mit  Reliefs  /  Chich’en-Itza.  Yucatan,  Mexiko.  Nach  Auf¬ 
nahme  von  Teobert  Maler  im  Besitz  des  Berliner  Museums  für  Völker¬ 
kunde.  Mausoleum  I.  Jaguar.  Relief  vom  unteren  Teile  des  Frieses  und 
liegender  Krieger.  Relief  vom  oberen  Teile  des  Frieses. 

101.  Liegender  Hund  /  Tongefäl?.  Colima-Kultur,  Mexiko.  Berlin,  Museum 
für  Völkerkunde.  Inventamummer  IV  Ca  34441.  Länge  18  cm,  Breite 
16  cm. 

102.  Tzapotekisches  Figurengefäl?  /  Ton.  Staat  Oaxaca,  Mexiko.  Berlin,  Mu¬ 
seum  f.  Völkerk.  Inventamummer  IV  C  a  35266.  Höhe  40  cm,  Breite  25  cm. 

103.  Bärtiger  Kopf  /  Bruchstück  einer  Tonfigur.  Teotitlan  del  Camino,  Mexiko. 
Berlin,  Mus,  f. Völkerk.  Inventarnummer  IV  C  a  30342.  H.  25  cm,  Br.  22  cm. 

104.  Mann  mit  Buckel  /  Ton.  Chalchicomula,  Mexiko.  Berlin,  Museum  für 
Völkerkunde.  Inventamummer  IV  C.a  36204.  Höhe  16  cm.  Chalchico¬ 
mula  im  Osten  des  Staates  Puebla.  Lokale  Besonderheit  des  Stils. 
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105.  Gefangener  /  Ton.  Chalchicomula,  Mexiko.  Berlin,  Museum  für  Völker¬ 
kunde.  Inventarnummer  IV  Ca  35825.  Höhe  14  cm,  Breite  13  cm. 

106.  Gott  Xipe  und  Göttin  Xochiquetzal.  Ton.  Aztekische  Kultur,  Mexiko. 
Links  vom  Beschauer  Gott  Xipe.  Berlin,  Museum  für  Völkerkunde.  In¬ 
ventarnummer  IV  Ca  2442.  Höhe  16  cm,  Breite  7  cm.  Der  Gott  mit 
seinem  Tempel.  Xipe  ist  in  astrischer  Hinsicht  der  Gott  des  zunehmenden 
Mondes,  später  der  Gott  der  Erde  und  des  Frühlings.  —  Rechts  vom  Be¬ 
schauer  Göttin  Xochiquetzal.  Berlin,  Museum  für  Völkerkunde.  Inventar¬ 
nummer  IV  Ca  350.  Höhe  11,5  cm,  Breite  5  cm.  Die  Göttin  mit  Blumen¬ 
sträußen.  Xochiquetzal  ist  in  astrischer  Hinsicht  die  schöne  junge  Mond¬ 
göttin,  später  die  Göttin  der  Liebe  und  des  Geschlechtslebens. 

107.  Gesichtsmaske  /  Geglätteter  Stein.  Aztekische  Kultur.  Mexiko.  Berlin, 
Museum  für  Völkerkunde.  Inventarnummer  IV  C  3288.  Höhe  22  cm, 
Breite  18  cm. 

108.  Archaische  Figur /Ton.  Chancay,  Peru.  Berlin,  Museum  für  Völkerkunde. 
Inventamummer  V  A  18696.  Höhe  12  cm,  Breite  8,5  cm. 

109.  Gelage  /  Tongefäß.  Caraz.  Recuaykultur.  Peru.  Stuttgart,  Lindenmuseum. 
Inventarnummer  I.  C.  93563.  Höhe  27  cm,  Breite  27  cm.  M  ann,  von  vier 
Frauen  umgeben,  mit  Bechern  in  den  Händen.  Es  ist  anscheinend  das 
Trinken  (chicha)  dargestellt.  Nach  Julio  C.  Tello  (Introduciön  ä  la  histo- 
ria  antigua  del  Peru.  Lima  1922.  Tafel  V)  der  Recuay-Kultur  angehörig. 

110.  Monolithtor  des  Steinvierecks  Calasasaya  /  Tiahuanaco,  Peru.  Nach 
Stübel  und  Uhle,  Die  Ruinenstätte  von  Tiahuanaco,  im  Hochland  des 
alten  Perus.  Breslau  1892.  Ostseite. 

111.  Fischer  im  Kahn  /  Tongefäß.  Puno.  Chimu-Kultur.  Peru.  Berlin,  Museum 
für  Völkerkunde.  Inventarnummer  V.  A.  4708.  Höhe  17  cm,  Breite  30  cm. 

112.  Kokaesser  /  Tongefäß.  Chancay,  Chimu-Kultur.  Peru.  Berlin,  Museum  für 
Völkerkunde.  Inventarnummer  V  A  3489.  Höhe  23  cm,  Breite  15  cm. 

113.  T ongef äß / Chimu-Kultur.  Peru.  Frankfurt  a. M., Städtisches V ölkermuseum. 
Inventarnummer  N.  S.  18615.  Höhe  28  cm.  Fundort  nicht  genauer  bekannt. 

114.  Sitzende  Gestalt  /  Tongefäß.  Chimu-Kultur.  Peru.  Braunschweig,  Landes¬ 
museum.  Inventarnummer  Z  L  I  1342.  Höhe  17,5  cm,  Breite  11  cm. 

115.  Blinde  Frau  /  Tongefäß.  Valle  de  Viru.  Chimu-Kultur.  Peru.  Bremen, 
Städt.  Museum.  Inventamummer  467  Nr.  32.  Höhe  23  cm,  Breite  13  cm. 

116.  Kopf  /  Tongefäß.  Chimbote.  Chimu-Kultur.  Peru.  Berlin,  Museum  für 
Völkerkunde.  Inventamummer  V  A  17945.  Höhe  21  cm,  Breite  18  cm. 
Sammler  Baeßler. 
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117.  Schlafender  Mann  /  Tongefäß.  Chimu-Kultur.  Peru.  Berlin,  Museum  für 
Völkerkunde.  Inventarnummer  V  A  8033.  Höhe  24  cm,  Breite  11  cm. 

1 18.  Fuchs  /  Tongefäß.  Chimu-Kultur.  Peru.  Frankfurt  a.M.,  Städtisches  Völker¬ 
museum.  Inventarnummer  E  1233.  Höhe  24,5  cm,  Breite  12,5  cm.  Fundort: 
Chimu.  Sammler:  Eckhard.  Vor  1883.  Rotbraun  auf  gelbem  Grund. 

119.  Gobelingewebe  im  Tiahuanacostil  /  Ancon.  Nach  Stübel  und  Uhle,  Die 
Ruinenstätte  von  Tiahuanaco,  im  Hochland  des  alten  Perus.  Breslau  1892. 

120.  Kokaesser  /  Gold.  Quimbaya.  Kolumbien.  Berlin,  Museum  für  Völker¬ 
kunde.  Inventamummer  V  A  501.  Höhe  28  cm.  Reines  Gold. 

121.  Männliche  Figur  /  Gold.  Quimbaya.  Kolumbien.  Berlin,  Museum  für 
Völkerkunde.  Inventamummer  V  A  11429.  Höhe  25,5  cm,  Breite  10,5  cm. 
Caucatal.  Reines  Gold. 

122.  Gewandhalter  /  Silber,  vergoldet.  Nordre  Trondhjems  Amt,  Norwegen. 
Christiania,  Museum.  Nach  Nachbildung  im  Städtischen  Museum  für 
Vor-  und  Frühgeschichte,  Köln.  Leihgabe  des  Regierungsbaurats  Erich 
Rademacher,  Trier.  Länge  22  cm,  größte  Breite  14,5  cm.  6.  Jahrh.  n.  Chr. 

123.  Gewandhalter  /  Silber  und  Gold.  Frankreich.  Berlin,  Vorgeschichtliche 
Abteilung  der  StaatlichenMuseen.  Inventamummer  VA  1548.  Länge  11  cm. 
800-1000  n.  Chr. 

124.  Bronzespange,  vergoldet.  Skabesjö,  Skänne,  Schweden.  Lund,  Museum. 
Nach  Nachbildung  im  Städtischen  Museum  für  Vor-  und  Frühgeschichte, 
Köln.  Leihgabe  des  Regierungsbaurats  Erich  Rademacher,  Trier.  Länge 
16  cm,  Breite  7  cm.  7.  Jahrh.  n.  Chr. 

125.  Silberkessel  von  Gundestrup  /  Jütland.  Kopenhagen,  Museum.  Durch¬ 
messer  70  cm.  Nach  Sophus  Müller,  Nordische  Altertumskunde,  Bd.  U. 
Straßburg  1898.  Tafel  1.  Der  Kessel  wurde  1891  bei  Gundestrup  in  der 
Nähe  von  Aars,  nordwestlich  von  Hobro  gefunden.  Er  ist  innen  und 
außen  mit  vielen  Bildern  bedeckt.  Nach  Sophus  Müller  gehört  der  Kessel 
in  die  römische  Periode  Dänemarks,  wahrscheinlich  in  das  2.  Jahrh.  n.  Chr. 

126.  Kopf  /  Bronze  und  Gold.  Schweden.  Kopenhagen,  Museum.  Vergrößert. 
Nach  Nachbildung  im  Städtischen  Museum  fürVor-und  Frühgeschichte, 
Köln.  Leihgabe  des  Regierungsbaurats  Erich  Rademacher,  Trier.  Fundort 
Vimose.  Höhe  4  cm,  Breite  2,7  cm.  3.  Jahrh.  n.  Chr. 

127.  Schmucksachen  der  Wikinger  /  Kopenhagen,  Museum.  Nach  Sophus 
Müller,  Nordische  Altertumskunde,  Bd.  II.  Tafel  2.  800  —  1000  n.  Chr. 

128.  Evangelist  Matthäus  /  Evangeliar  Karls  des  Großen.  Wien,  Schatzkammer. 
Anfang  des  9.  Jahrh.  n.  Chr. 
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Abbildungen  im  Text 


1.  Zwei  Delphine.  Fußbodenfliese  des  Palastes  von  Tiryns.  Bemaltes  Kalk¬ 

stück.  Kretisch-mykenische  Kultur.  Vom  Fußboden  des  großen  Megaron. 
Nach  Gerbart  Rodenwaldt,  Tiryns,  U.  Bd.  1912.  Taf.  21.  Jüngere  Periode 
der  festländischen  Malerei  1400  — 1000  v.  Chr.  Auf  der  Titelseite 

2.  Bison.  Höhlenwandgemälde.  Höhle  La  Greze,  Dordogne,  Frankreich.  Tief 

eingeschnittene  Umrißzeichnung.  Solutreen,  Paläolithikum.  NachRev.Ecole 
d  Anthrop.  14,  1904,  S.  321  S.  25 

3.  Höhlenbär.  Ritzzeichnung  an  der  Wand  der  Höhle  Combarelles,  Südfrank¬ 

reich.  Länge  1  m.  Paläolithikum.  Nach  Congres  intern,  d  Anthropologie  et 
d'Archeologie  prehistoriques,  Monaco  1906,  I.,  S.  390,  Fig.  139  S.  26 

4.  Renntier.  Ritzzeichnung  auf  Bein.  (Abgerollt.)  Thaingen  (Schweiz)  b.  Schaff¬ 

hausen.  Länge  des  Tieres  6  cm,  Höhe  3,5  cm.  Paläolithisch.  Nach  Reinach, 
Repertoire  de  l  art  quatemaire,  Paris  1913,  S.  96  S.  27 

5.  Hirsch.  Ritzzeichnung  auf  Schiefer.  St.  Marcel,  Südfrankreich.  Höhe  des 

Tieres  5  cm,  Länge  7  cm.  Paläolithisch.  Nach  Capitan,  Breuil  und  Peyrony, 
La  Caverne  de  Font-de-Gaume,  Monaco  1910,  S.  176  S.  30 

6.  Straußen  und  Menschen,  als  Straußen  verkleidet,  auf  der  Jagd  mit  Pfeil  und 
Bogen.  Felsenmalerei  der  Buschmänner,  Südafrika.  Distrikt  Herschel,  Kap- 
Kolonie.  Höhe  der  Bildfläche  48  cm.  Farben  blau,  schwarz  und  weiß.  Nach 
Stow,  The  native  races  of  South  Africa,  London  1905,  Tafel  7  S.  33 

7.  Antilope  und  Rind.  Felsenmalerei  der  Buschmänner,  Südafrika.  Antilope: 

Aus  Kelvin  Grove  (Neuengland).  Farbe:  weiß.  Nach  Moszeik,  Die  Male¬ 
reien  der  Buschmänner  in  Südafrika,  Berlin  1910,  S. 49,  Fig. 38.  Rind:  Aus 
Schooma,  Kala.  Nach  Moszeik,  Die  Malereien  der  Buschmänner  usw.,  S.  55, 
Fig.  50  S.  34 

8.  Europäerkopf undTiere, Gruppe vomVerf. zusammengestellt. Felsenmalereien 

der  Buschmänner,  Südafrika.  Europäerkopf:  Wittekranzspruit,  Barkly  East. 
Nach  Moszeik,  Die  Malereien  der  Buschmänner  in  Südafrika,  Berlin  1910, 
S. 68,  Fig.  97.  Vogel:  Tullyvoelan,  Barkly  East.  NachMoszeik,  S.  55,  Fig.  55. 
Farbe:  schwarz.  Hase:  Wayneck,  Maclear.  Nach  Moszeik,  S. 49,  Fig.  37. 
Vogel:  Springton,  Maclear.  Nach  Moszeik,  S.  46,  Fig.  29  S.  39 

9.  Fischfang.  Ritzzeichnung  der  Polarvölker  auf  Holz.  Nach  Archiv  für  An¬ 
thropologie  11,  1879,  Taf.  VII,  Fig.  2  S.  43 

10.  Fischfang.  Ritzzeichnung  der  Polarvölker  auf  Holz.  Nach  Archiv  für  An¬ 
thropologie  11,  1879,  Tafel  VII,  Fig.  4  S.  48 
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11.  Hirschjagd.  Felsenmalerei  von  Alpera,  Südostspanien.  Farbe:  rot.  Breite 

der  Bildfläche:  63  cm.  Nach  H.  Breuil  und  H.  Obermaier,  L’ Anthropo¬ 
logie  23,  1912,  S.  21  S.  51 

12.  Menschendarstellungen.  Felsenmalereien  aus  Spanien.  Gruppe  vom  Verf. 

zusammengestellt  aus  Darstellungen  aus  Cueva  de  la  Vieja,  Alpera,  Cueva 
del  Tortosillas,  Cueva  del  Charco  del  Agua  Amarga  und  anderen  Felsen 
und  Höhlen.  Nach  Breuil,  Les  peintures  rupestres  de  la  Peninsula  Iberique, 
d'Anthropologie  1920,  S.  1,  und  Juan  Cabre  Aguilo,  El  arte  rupestre  en 
Espana,  Madrid  1916  S.  53 

13.  Renntierfiguren.  Arktische  Felsenzeichnungen.  Nordskandinavien.  Nach 

Hallström,  Fomvännen  1909,  S.  143,  Fig.  50b  S.  55 

14.  Renntierfiguren.  Arktische  Felsenzeichnung  auf  einem  Schieferfelsen  hei 
Hüll, Kirchspiel  Lunke,  nördliches  Norwegen.  Die  größere  Figur  1,74m  lang, 
0,83  m  hoch.  Nach  G.  Hallström,  Fornvännen  1908,  S.  53,  Fig.  16  S.  56 

15.  Mensch  und  Tiere.  Gruppe,  vom  Verfasser  zusammengestellt.  Australische 
Felsenzeichnungen.  Nach  Stokes,  Discoveries  in  Australia,  London  1846, 

S.  59 

16.  Kopf  mit  Strahlenkranz.  Australisches  Felsengemälde.  Am  oberen  Glenegh, 

Nord  west- Australien.  Farbe:  rot  und  gelb.  Nach  G.  Grey,  Journals  of  two 
Expeditions  of  Discovery  in  North -West  and  Western  Australia,  London 
1841,  Tafel  1  S.  60 

17.  Gestalt  mit  Känguruh.  Australisches  Felsengemälde.  Nach  Grey  l.c.  S.  61 

18.  Baumrindenzeichnung.  Australien.  Nach  Brough  Smith,  The  aborigines  of 

Victoria,  London  1878,  S.  286,  Fig.  40  S.  63 

19.  Felsenzeichnung.  Australien.  W'arramunga-Gebiet.  Farbe:  rötlicher  Unter¬ 

grund,  Zeichnung  weiß.  Nach  Spencer  and  Gillen,  The  native  tribes  of 
Central  Australia,  London  1899,  S.  630,  Fig.  131  S.  65 

20.  Kriegergrabstein  der  ersten  Eisenzeit.  Villafranca  im  Val  di  Magra.  Nach 
Bullettino  di  paletnologia  Italiana,  Parma,  35,  1909,  S.  34,  Fig.  A  S.  72 

21.  Menhirstatue  der  frühen  Bronzezeit.  Fivizzano  bei  Spezia.  Nach  Dechelette. 

Manuel  II,  1,  S.  489,  Fig.  207,  Nr.  5  S.  73 

22.  Menhirstatue  des  Neolithikums.  Collorgues,  Frankreich.  Nach  S.  Reinach, 

La  sculpture  en  Europe,  S.  15,  Fig.  32  S.  74 

23.  Neolithisches  Steinbildwerk.  Croizard,  Frankreich.  Nach  E.  Cartailhac, 

La  France  prehistorique,  S.  241,  Fig.  104  S.  75 

24.  Neolithisches  Steinbildwerk.  Croizard,  Frankreich.  Nach  E.  Cartailhac, 

La  France  prehistorique  S.  243,  Fig.  106  S.  76 
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25.  Südskandinavische  Felsenmalerei.  Tanum.  Nach  Baltzer,  Nägraaf  de  vikti- 

gaste  Hälleristningara  samt  en  del  af  de  fasta  fomminnena  i  Bohuslän, 
Göteborg  1911,  und  nach  Almgren,  Tanum  Härads  Hällristningar  Frän 
Bronsäldern,  Göteborg  1913  S.  77 

26.  Pflüger.  Felsenbild,  Schweden,  Aspeberg  (Bohuslän).  Nach  Baltzer,  Nägra 

af  de  viktigaste  Hälleristningara  samt  en  del  af  de  fasta  fornminnena  i  Bo¬ 
huslän,  Göteborg  1911  S.  79 

27.  Idolfiguren  aus  dem  Dorfe  Sultan,  Kreis  Schumla,  Bulgarien.  Neolithisch. 

Nach  Tschilingiroff,  Sbornik  za  narodni  umotvorenija,  nauka  i  kni2n,  25, 
Sofia  1910,  Taf.  I,  Fig.  1  und  2  S.  81 

28.  Tonfigur  aus  Klicevac,  Serbien.  Nach  Jahrbuch  der  k.  k.  Zentralkommis¬ 
sion  für  Erforschung  usw.,  Wien,  F.  N.  III,,  1,  1905,  S.  31,  Fig.  85  S.  83 

29.  Steinzeichnung  des  Neolithikums.  New  Grange,  Irland.  Nach  Dechelette, 

Nouvelle  Interpretation  des  gravures  de  New  Grange  et  de  Gavrinis. 
L’Anthropologie,  1912,  S.  42  S.  87 

30.  Archaisches  ägyptisches  Relief.  Nach  Flinders  Petrie,  Arts  and  craft  of 

ancient  Egypt.,  London  1910,  Taf.  51  S.  89 

31.  Archaische  ägyptische  Wandmalerei  aus  dem  Grabe  von  Kom-el-ahmar. 

Nach  Quibell-Green,  Hierakonpolis,  Bd.  II,  Taf.  76  S.  95 

32.  Europäisch-prähistorische  und  Indianer-Zeichnung.  Links  stilisierte  Men¬ 
schengestalt  auf  einem  Gefäß  aus  Ungarn,  Odenburg,  Burg  Stallburg.  Nach 
Hoemes,  Urgeschichte  der  bildenden  Kunst,  Wien  1915,  S.  559  S.  98 
Rechts  Zeichnung  d.Micmacindianer.  N ach  Garrick  M allbery,  Annual Report 
ofthe  Bureau  of  Ethnology 10.,  1883  — 1889.  Washington,  S.  426,  Fig.  550  S.  98 

33.  Südamerikanische  Felsenzeichnung.  Vom  Rio  Aiary,  Hipana.  Nach  Koch- 
Grünberg.  Südamerikan.  Felsenzeichn.  Berlin  1907,  Taf.  6,  Abb.  b  S.  101 

34.  Südamerikanische  Felsenzeichnung.  Kayu-Cachoeira.  V om  Rio  Curicuri  ary . 

Nach  Koch-Grünberg,  Südamerikan.  Felsenzeichn.  Berlin  1907,  Taf.  28 
Abb.  d  S.  109 

35.  Speerornamente.  Salomon-Inseln.  Nach  Schurtz,  Urgeschichte  der  Kultur, 

Leipzig  und  Wien  1900  S.  117 

36.  Landschaft.Siegelabdruck.  Kreta.  N  ach  Annual  of  the  British  School  IX  S.  1 22 

37.  Stierzeichnung  auf  Elfenbein.  Kreta.  Aus  Enkomi.  Nach  Athen.  Mitteil., 

1918,  S.  153.  Schachtgräberperiode  S.  125 

38.  Zeichnung  auf  einem  Gefäß  aus  Ton.  Argos.  Kretisch-mykenische  Kultur, 

Nach  Georges  Nicole,  Catalogue  des  Vases  peints  du  Musee  d'Athenes, 
1911,  Taf.  1.  Spätminoisch  II  S.  127 


16  Kühn 
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39.  Goldblech.  Mykenä,  kretisch-mykenische  Kultur.  N ach  Bossert,  Altkreta, 

Berlin  1921,  Abb.  239  S.  130 

40.  Abgerollte  Zeichnung  auf  einem  Elfenbeinbecher  im  Museum  zu  Lille. 

Benin,  Afrika.  Nach  Luschan,  Altertümer  von  Benin,  Berlin  1919,  S.  W\. 
Abb.  828  S.  136 

41.  Deckel  einer  Holzkiste.  Hinrichtungsszene.  Neuere  Kunst  von  Benin,  Afrika. 
Nach  Luschan,  Altertümer  von  Benin,  Berlin  1919,  S.  Z.,  Abb.  863  S.  139 

42.  Abgerollte  Zeichnung  auf  einem  Elfenbeinzahn.  Benin,  Afrika.  Nach 
Luschan,  Altertümer  von  Benin,  Berlin  1919,  S.  N.,  Abb.  745  S.  141 

43.  Fresko  in  Teotihuacan.  Casa  de  los  frescos,  Mexiko.  Im  Herbst  1886  von 

Batres  entdeckt.  Nach  Seler,  Gesamm.  Abh.  V.  Berlin  1915.  Die  Teotihua- 
can-Kultur.Taf.7, 1.  Eine  Eule,  über  der  Stirn  Quetzalfederbusch.  Aus  dem 
Munde  der  Eule  hängt  ein  Busch  dunkler  Federn  heraus  S.  145 

44.  Aus  den  Mayahandschriften.  Vier  Götter,  Feuer  bohrend.  Dresdener 

Handschrift  4  b,  5  b  S.  147 

45.  Kolibris.  Aus  mexikanischen  Handschriften.  Der  erste:  Kolibri,  an  der 

Blüte  saugend,  aus  dem  Kopfschmuck  des  Gottes  Quetzalcouatl,  Codex 
Magliabecchiano  61.  Der  zweite:  Hieroglyphe  der  Stadt  Huitzilpochco. 
Codex  Mendoza.  20,  8.  Der  dritte:  Aus  dem  Kopfschmuck  des  Pulque- 
gottes  Poctecatl,  Codex  Magliabecchiano  53.  (Vom  Verfasser  zusammen¬ 
gestellt.)  S.  149 

46.  Erdesserin.  Chichen-Itza,  Yucatan,  Mexiko.  Cella  des  Tempels  der  Jaguare 

und  der  Schilde.  Ostseite.  Südliche  Hälfte.  Nach  Seler,  Gesamm.  Abhandlg. 
V.  Bd.  Berlin  1915  S.  151 

47.  Opferungsszene. Malerei  aus  Chichen-Itza,Yucatan,Mexiko.  Cella  imTempel 
der  Jaguare  und  Schilde.  Uber  der  Tür  auf  der  westlichen  Innenwand. 
Nach  Le  Plongeon,  Queen  Möo  and  the  Egyptian  Sphinx,  Plate  50  S.  156 

48.  Malerei  auf  einem  Tongefäl?  aus  der  Gegend  von  Trujillo,  Peru.  Nach 

Seler,  Gesamm.  Abhandl.  V,  S.  128,  Fig.  2  b  S.  161 

49.  Das  Zeichen  „Puma“.  Ideographisches  Zeichen.  Aus  Tiahuanaco,  Peru. 

Nach  Posnansky,  Eine  prähistorische  Metropole  in  Südamerika,  Berlin 
1914,  Fig.  48,  2,  S.  143  S.  176 


Berichtigung:  Die  farbige  Tafel  gegenüber  dem  Titelblatt  gehört  nicht  wie  in  der  Unter¬ 
schrift  angegeben  zu  Kapitel  X:  Die  Kunst  der  Indianer  Amerikas,  sondern  zu  Kapitel  XIV: 

Die  Kunst  Mexikos. 
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DIE  MALEREI  DER  EISZEIT.  Von  Dr.  Herbert  Kühn.  Mit  12  mehr¬ 
farbigen  Lichtdrucktafeln,  7  Lichtdrucken  und  11  Strichätzungen  im  Text. 

Folioformat.  3.  Auflage.  Vorrätig  kartoniert,  in  Ganzleinenband  und  in  einer 

» 

Vorzugsausgabe  in  handgearbeiteten  Go-in-ja-Bänden. 

„Staunend  stehen  wir  hier  vor  Leistungen,  die  künstlerische  Instinkte  in  den 
Höhlen  Nordspaniens  und  Südfrankreichs  zutage  gefördert  haben.  Dieses  Buch 
wird  nicht,  wie  so  manches  andere  unserer  Zeit,  in  kurzem  gestorben  sein.  Es 
weist  Wege  für  Gegenwart  und  Zukunft.“  B.  Z.  am  Mittag 

„Die  Bilder  gehören  sowohl  ihrem  künstlerischen  Gegenstände  als  ihrerWieder- 
gahe  nach  zu  dem  Vollendetsten,  was  seit  Jahren  in  einem  Kunstbuch  geboten 
wurde.“  —  „Ein  kraftspendendes  Werk,  das  Epoche  machen  kann  durch  Be¬ 
fruchtung  und  Bestärkung  unseres  Kunstgefühls.“  Berliner  Börsencourier 

„Ich  zögere  keinen  Augenblick,  dieses  Werk  als  erschütternd  bis  ins  Letzte 
zu  bezeichnen.“  Kunstwart 

„Das  Werk  hat  für  unsere  Zeit  ganz  besondere  Bedeutung,  wenn  man  bedenkt, 
dal?  diese  Jägerkünstler  vor  vielleicht  dreißigtausend  Jahren  ein  Stilgefühl  und 
eine  Ausdruckskraft  besaßen,  um  die  unsere  jungen  Maler  meist  vergeblich 
ringen.“  Berliner  Lokalanzeiger 


EXPRESSIONISMUS.  Von  Hermann  Bahr.  Mit  18  Kupferdrucktafeln 
23.  Tausend.  Vorrätig  geheftet  und  in  Halbleinenband. 

„Ein  lachender  Weggesell,  der  mir  lichte  Blicke  zeigte,  wo  einst  Dunkel  ge¬ 
wesen.“  Leipziger  Tageblatt 

„"Wenn  man  diese  geistvollen  Bemerkungen  gelesen  hat,  hat  man  das  frohe 
Bewußtsein,  dem  Wesentlichsten  der  modernen  Maler seele  nähergekommen 
zu  sein.“  Büchermarkt 


DER  WEG  ZUM  KUBISMUS.  Von  Daniel  Henry.  Mit  47  Abbildungen 

und  6  Tiefdrucktafeln.  Vorrätig  in  Pappband  und  Ganzleinenband. 

„In  seiner  Mischung  von  Gründlichkeit  und  Anmut,  von  Anschaulichkeit  und 
Abstraktion,  von  Gegenständlichkeit  und  Geistigkeit  schlechthin  klassisch.  Ein 
Schauspiel  von  atemversetzender  Kraft.“  Kölner  Tageblatt 
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DEUTSCHE  GOLDSCHMIEDEPLASTIK.  Von  Edwin  Redslob. 

Folioformat.  Mit  60  Lichtdrucktafeln  und  12  Strichätzungen  im  Text.  Aus¬ 
gabe  A  (Nr.  1  —  20)  auf  Büttenpapier,  in  Ganzpergament  gebunden,  vom  Ver¬ 
fasser  signiert.  Ausgabe  B  (Nr.  21  —  100)  auf  Büttenpapier,  in  Halbleder  ge¬ 
bunden,  vom  Verf.  signiert.  Ausgabe  C  (Nr.  101—700)  in  Ganzleinen  gebunden. 

Ein  bisher  überhaupt  noch  nicht  bearbeitetes  Gebiet  wird  hier  erstmals  vom 
deutschen  Reichskunstwart  zusammenfassend  vom  künstlerischen  Gesichtspunkt 
dargestellt.  Alle  Jahrhunderte  bis  in  die  neuere  Zeit  sind  gewürdigt,  alle  Land¬ 
schaften  erhalten  ihr  Recht.  Von  der  kunstgewerblichen  Kleinplastik  bis  zur 
Heiligenbüste  ist  nichts  vergessen.  Die  durch  Lichtdrucke  in  vollendeter  V/eise 
wiedergegebenenT afeln  geben  eine  Auslese  des  Schönsten  und  Hervorragendsten, 
was  von  der  Frühzeit  bis  zum  Rokoko  geleistet  wurde. 

MITTELALTERLICHE  PLASTIK  IN  ITALIEN.  Von  August 

L.  Mayer.  Mit  40  Lichtdrucktafeln.  Folioformat.  Vorrätig  kartoniert,  in  Ganz¬ 
leinen-  und  Halblederband. 

Ein  Teil  des  Italien,  das  man  nicht  kennt,  und  das  doch  an  ursprünglicher 
Schönheit  und  Kraft  das  bekannte  erreicht,  ja  übertrifft,  wird  allen  Freunden 
des  Landes  und  mittelalterlicher  Kunst  dargeboten. 


MITTELALTERLICHE  PLASTIK  IN  SPANIEN.  Von  August 

L.  Mayer.  Mit  40  Lichtdrucktafeln,  Folioformat.  2.  Aufl.  Vorrätig  kartoniert, 
in  Ganzleinenband  und  in  Halblederband. 

„Eine  Auswahl  der  gotischen  Kunstdenkmäler  Spaniens,  die  im  Mittelalter  voll 
Kraft  und  Strenge  erwuchsen,  dargeboten  von  einem  der  besten  Kenner.  Die 
vollendeten  Nachbildungen  dieser  bisher  so  gut  wie  unbekannten  Kunst  sichern 
den  Kunstfreunden  einen  hohen  Genul?.“  Bücherrundschau 

,AVeitesten  Kreisen  ist  noch  nicht  genügend  bekannt,  welche  Fülle  von^Vunder- 
barem  die  Werke  mittelalterlicher  Plastik  in  Spanien  bieten.  Die  auf  vierzig 
großen  Tafeln  gegebenen,  hervorragenden  Reproduktionen  der  von  Prof.  Mayer 
bestens  gewählten  Perlen  mittelalterlicher  spanischer  Plastik  sowie  die  voran¬ 
gehende  treffliche  Einführung  dieses  ausgezeichneten  Kenners  spanischer  Kunst 
dürfte  der  wertvollen  Publikation  viele  Freunde  erwerben.“  Germania 
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